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Einleitung: 
Der kunsthistorische Begriff Weltlandschaft wird von der Wissenschaft bzw. auch von 
Künstlern der Gegenwart relativ oft verwendet, um eine bestimmte Landschaftsdarstellung 
bzw. einen bestimmten Landschaftstypus zu beschreiben. So wird, um nur ein Beispiel zu 
nennen, das berühmte Gemälde „Alexanderschlacht“ (Abb.1) von Albrecht Altdorfer, 1529 
entstanden, allgemein als Weltlandschaft bezeichnet. Man möchte glauben, dass einem 
wissenschaftlichen Fachbegriff, wie die Weltlandschaft einer ist, auch eine genaue Definition 
zu Grunde liegt, die bestimmte Kriterien enthält, um eben den Terminus genau abzugrenzen.1 
Wenn man sich mit dem Begriff Weltlandschaft aber genauer auseinandersetzt, wird man 
feststellen, dass es schon begriffsgeschichtlich gesehen, eine exakte Definition der 
Weltlandschaft nicht gibt. Der Terminus wurde nämlich ab seiner ersten Erwähnung im Jahre 
1905 bis in die heutige Zeit mit vielen neuen Kriterien erweitert, die  manchmal den bereits 
aufgestellten Begriffsdefinitionen teilweise entgegen gesetzt sind. Die Bandbreite der 
Begriffsbestimmung erlaubt daher eine sehr individuelle Sicht, eine Landschaftsdarstellung 
als Weltlandschaft zu bezeichnen. Diese ist so groß, dass sowohl Bilder des „Erfinders“ der 
Weltlandschaft Joachim Patinir, als auch Landschaftsbilder Oskar Kokoschkas eingeschlossen 
werden: so können die „Taufe Christi“ (Abb.2) von Patinir, aber auch Oskar Kokoschkas 
„Blick auf Prag“ (Abb.3) als Weltlandschaften bezeichnet werden.  
Mit dieser Arbeit soll das Phänomen aufgezeigt werden, dass selbst ein wissenschaftlicher 
Begriff, wie es ein Fachterminus wie die Weltlandschaft ist, einem ständigen Wandel 
unterworfen sein kann. Anders als vielleicht zur Entstehungszeit des Begriffes intendiert, ist 
der Terminus damit heute vielseitiger anwendbar geworden und lässt somit auch verschiedene 
Deutungsmöglichkeiten zu. Der kunsthistorische Terminus Weltlandschaft ist gewissermaßen 
eingebettet in der Begriffsgeschichte des Terminus Landschaftsmalerei.  
Kunsthistoriker des beginnenden 20. Jahrhunderts prägten den Begriff Weltlandschaft und 
brachten ihn in Bezug zur niederländischen Malerei um 1500, besonders aber mit dem Maler 
Joachim Patinir. Diese Diplomarbeit setzt sich deswegen besonders intensiv mit dem Œuvre 
Patinirs, dem sogenannten „Erfinder“ der Weltlandschaft, auseinander. Zum Beginn dieser 
Arbeit wird auf die Begriffsgeschichte der Weltlandschaft eingegangen. Ein Kapitel der 
                                                 
1
 Da der Begriff nicht nur in der kunsthistorischen Literatur verwendet wird, sondern auch in verschiedenen 
Lexika Eingang gefunden hat, kann man von einem wissenschaftlichen Terminus sprechen. 
 5 
Arbeit befasst sich mit der Definition der Einzelworte Welt und Landschaft um Rückschlüsse 
auf das Doppelwort Weltlandschaft zu ziehen. Wie der Terminus heute von der 
Kunstgeschichte definiert bzw. verwendet wird, sei es in der Literatur oder bei der 
Beschreibung von Landschaftsbildern der Gegenwart, soll exemplarisch an einigen 
ausgewählten Beispielen gezeigt werden. Ein weiterer Schwerpunkt der Arbeit befasst sich 
mit den Ursprüngen der Weltlandschaft. Auch die geistesgeschichtlichen Voraussetzungen, 
seien sie kultureller, philosophischer, naturwissenschaftlicher, wirtschaftlicher oder religiöser 
Art, die Patinirs Weltlandschaften ermöglichten, sollen in der Arbeit thematisiert werden. Die 
Literatur, die sich mit der Weltlandschaft befasste, ging auch der Frage nach, ob Patinirs 
Weltlandschaften eine religiöse oder eine säkulare Bildaussage zu Grunde liegt und 
beantwortete die Frage teilweise konträr. Dieser Thematik wird in der Arbeit ein eigenes 
Kapitel gewidmet. An einigen wenigen Beispielen soll dann die Weiterentwicklung der 
Patinir’schen Weltlandschaft bis in die Zeit Rembrandts aufgezeigt werden. In der 
Schlussbetrachtung wird dann der Versuch unternommen, verschiedene Weltlandschaftstypen 
herauszuarbeiten bzw. verständlich zu machen. 
Der Terminus Weltlandschaft: Begriffsgeschichte  
Bevor der Begriff Weltlandschaft in der Literatur verwendet wurde, musste sich erst der 
Begriff Landschaftsmalerei etablieren. Der wohl berühmteste kunstgeschichtliche Beitrag des 
beginnenden 19. Jahrhunderts zur Landschaftsmalerei stammt aus „Landschaftliche Malerei“ 
von Johann Wolfgang von Goethe, welchen er wahrscheinlich 1829 seinem Sekretär 
Schuchardt diktierte. Goethe beschrieb darin bereits das Konzept der Weltlandschaft, ohne 
aber diesen Terminus zu verwenden: 
 
Wie man aber bei weiterem Fortrücken der Kunst sich in freier Natur umsah, sollte doch 
immer auch Bedeutendes und Würdiges den Figuren zur Seite stehen; deshalb denn auch 
hohe Augpunkte gewählt, auf starren Felsen vielfach übereinander gethürmte Schlösser, tiefe 
Thäler, Wälder und Wasserfälle dargestellt wurden. Diese Umgebungen nahmen in der Folge 
immer mehr überhand, drängten die Figuren ins Engere und Kleinere, bis sie zuletzt in 
dasjenige, was wir Staffage nennen, zusammenschrumpften. Diese landschaftlichen Tafeln 
aber sollten, wie vorher die Heiligenbilder, auch durchaus interessant seyn, und man 
überfüllte sie deshalb nicht allein mit dem was eine Gegend liefern konnte, sondern man 
wollte zugleich eine ganze Welt bringen, damit der Beschauer etwas zu sehen hätte und der 
Liebhaber für sein Geld doch auch Werth genug erhielt. Von den höchsten Felsen, worauf 
man Gemsen umherklettern sah, stürzten Wasserfälle zu Wasserfällen hinab, durch Ruinen 
und Gebüsch. Diese Wasserfälle wurde endlich benutzt zu Hammerwerken und Mühlen; tiefer 
hinunter bespülten sie ländliche Ufer, größere Städte, trugen Schiffe von Bedeutung und 
verloren sich endlich in den Ocean. Daß dazwischen Jäger und Fischer ihr Handwerk trieben 
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und tausend andere irdische Wesen sich thätig zeigten, läßt sich denken; es fehlte der Luft 
nicht an Vögeln, Hirsche und Rehe weideten auf den Waldblößen, und man würde nicht 
endigen, dasjenige herzuzählen, was man dort mit einem einzigen Blick zu überschauen hatte. 
Damit aber zuletzt noch eine Erinnerung an die erste Bestimmung der Tafel übrig bliebe, 
bemerkte man in einer Ecke irgend einen heiligen Einsidler: Hieronymus mit dem Löwen, 
Magdalene mit dem Haargewande fehlten selten.2 
 
Goethes „Landschaftliche Malerei“ ist nur als Entwurf und nur fragmentarisch erhalten und 
wurde erst nach seinem Tod 1832 herausgegeben.3  Die Grundlage für Goethes Arbeit bot 
seine reiche Graphiksammlung, die aus ca. 2500 Zeichnungen und 6500 Kupferstichen 
bestand.4 Da der Text über die „Landschaftliche Malerei“ keine Namen von Künstlern enthält, 
Goethe aber in vielen Aufsätzen über das Thema Landschaftsmalerei immer einen Bezug zu 
seiner großen Graphiksammlung herstellte, könnte er Stiche, wie z.B. von Pieter Bruegel dem 
Älteren (Abb. 4 und 5) oder von Roelant Saverij (Abb.6) vor Augen gehabt haben. 
Tatsächlich sind bei den oben angeführten Stichen, welche sich in seinem Besitz befanden, 
die Heiligenfiguren nur mehr als winzige Staffagefiguren zu erkennen, gleichsam der einzige 
Verweis auf ein religiöses Sujet. Ein weiterer Hinweis auf Breughel gibt eine Textstelle im 
selben Entwurf Goethes, hier erwähnte er die wundersamste Mannigfaltigkeit und die weit 
ausgebreitete Gegend, die rauhen Gebirge, die Wasserläufe, die merkwürdige Vegetation, die 
Schlösser und Städte und den ernsten Charakter von Breughel’s Bildern.5 Goethe nahm die 
Beschreibung einer Weltlandschaft bereits 1829 vorweg. Der Terminus Weltlandschaft wurde 
dann erst 76 Jahre später verwendet und sinngemäß sehr ähnlich beschrieben: 
Eberhard von Bodenhausen verwendete den Begriff Weltlandschaft erstmals 1905 in einer 
Monographie über Gerard David und seine Schule im Kapitel über den Maler Adriaen 
Isenbrandt:6  
Die sogenannte Weltlandschaft der Antwerpener Schule, vorgebildet unter Leonardos 
Einfluss, weiter geführt von Cornelis Massys, Patinir und der Blesgruppe, kommt mit 
Isenbrandt, der eine Zeitlang in Antwerpen gearbeitet haben muss, nach Brügge: weite 
Ausblicke über eine reich von Einzelhäusern und Gebäudekomplexen besetzte Landschaft, 
durchzogen von Seen oder Flüssen, auf denen allerlei Schiffe sichtbar werden, umstanden von 
mächtig getürmten, felszerklüfteten Bergen. Die bei Isenbrandt wie große Steine einzeln in 
den Boden gepflanzten oder übereinander getürmten Felsen nehmen bei ihm dazu noch eine 
                                                 
2
 Zitiert aus Weimarer Goethe-Studien in: Trunz 1980, S. 170. 
3
 Trunz 1980, S. 156. 
4
 Zur Graphiksammlung Goethes: Johannes Grave, Der ideale Kunstkörper. Johann Wolfgang Goethe als 
Sammler von Druckgraphiken und Zeichnungen, Göttingen 2006. 
5
 Trunz 1980, S. 171. 
6
 E. v. Bodenhausen, Gerard David und seine Schule, München 1905. 
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ganz eigentümliche, kegelförmige Gestalt an. Die Behandlung des Baumschlages da, wo nicht 
Kopie nach G. David vorliegt, vorwiegend in Anlehnung an Patinir.7 
 
Bodenhausens Weltlandschaftsbeschreibung enthält gewisse formale Kriterien, die tatsächlich 
auf viele Landschaften Patinirs und seiner Nachfolger zutreffen. Ein Bildvergleich zwischen 
Adriaen Isenbrandts „Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.7) und dem Berliner 
Gemälde Patinirs mit demselben Thema (Abb.8) macht deutlich, dass bei beiden Gemälden 
alle Kriterien, mit denen Bodenhausen eine Weltlandschaft beschreibt, übereinstimmen. 
Sowohl der weite Ausblick, als auch Wasserläufe, die eigenartige Felsgestaltung und die 
Elemente einer Kulturlandschaft, wie z.B. Häuser, charakterisieren beide Gemälde der Maler.  
Zusammengefasst kann gesagt werden, dass Bodenhausen sich nicht die Frage stellte, welche 
Darstellungsintention den Künstler leitete, eine Weltlandschaft zu schaffen. Die Bildaussage 
einer Weltlandschaft wurde lediglich durch formale Kriterien wie den weiten Ausblick auf 
verschiedene Elemente einer Kulturlandschaft und auf Seen und Flusslandschaften 
beschrieben, wobei sich alleine aus diesen Kriterien sehr wohl das Grundcharakteristikum 
einer bestimmten Weltlandschaft herauslesen lässt, aber eben nur einer bestimmten Form von 
Weltlandschaft! Die „äußere“ Welt wird durch das kaleidoskopartige Zusammenstellen von 
Bildelementen so verdichtet, dass die gesamte Welt gedacht werden kann. Erwähnenswert ist 
außerdem noch, dass Bodenhausen in seiner Beschreibung einer Weltlandschaft diesen 
Terminus so verwendete, als ob der Begriff bereits allgemein bekannt wäre:  
Die sogenannte Weltlandschaft der Antwerpener Schule, … In der Literatur wird 
Bodenhausen aber als „Erfinder“ des Terminus Weltlandschaft gesehen, da bislang keine 
Erwähnung des Wortes Weltlandschaft vor Bodenhausens Monographie über Gerard David 
aus dem Jahre 1905 gefunden wurde. Der Begriff Weltlandschaft  hat sich international als 
deutsches Wort durchgesetzt und wird in vielen Weltsprachen auch als deutsches Wort 
verwendet. Es gibt aber auch Übersetzungen in den verschiedensten Sprachen, die allerdings 
fast immer gemeinsam mit dem deutschen Wort Weltlandschaft genannt werden. So lautet 
z.B. die französische Übersetzung für Weltlandschaft paysage universel8, die englische 
Übersetzung world lancscape9 und auf italienisch paesaggio del mondo.10  
                                                 
7
 Bodenhausen 1905, S. 209. 
8
 http://fr.wikipedia.org/wiki/Lucas_van_Valckenborch, S.2, 04.04.2011. 
9
 http://en.wikipedia.org/wiki/Joachim_Patinir, S.3, 14.02.2011. 
10
 http://www.worldlingo.com/ma/enwiki/it/Joachim_Patinir, S.1, 14.02.2011. 
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1918 befasste sich Ludwig von Baldass ebenfalls mit der niederländischen 
Landschaftsmalerei von Patinir bis Breughel.11 Baldass entdeckte nun neue Kriterien einer 
Weltlandschaft, in dem er einige Werke Patinirs genau analysierte und sie mit Gemälden von 
Gerard David und Hieronymus Bosch verglich:  
In der eigentlichen Landschaft tritt das erzählende Moment zurück. Der in unendlich 
scheinende Weiten geleitete Blick soll vor allem durch den Stimmungszauber des 
dargestellten Weltbildes  gebannt werden.12 
 
Baldass betonte den Stilwandel bei Patinirs Spätwerken und den großen Einfluss des 
Hieronymus Bosch auf Patinir, besonders bei der Landschaftsauffassung. Baldass sah bereits 
in den Hintergrundlandschaften auf den Spätwerken des Hieronymus Bosch die 
Weltlandschaft entwickelt. Erst in den Spätwerken Patinirs, in denen er die Landschaft 
konsequent vom Vordergrund bis zum Horizont entwickelte, sah Baldass die Weltlandschaft 
voll ausgebildet.13  
Baldass erweiterte die Kriterien der Weltlandschaft um die Faktoren Stimmung und 
Unendlichkeit. Besonders im Spätwerk Patinirs „Versuchung des Hl. Antonius“ (Abb.9) 
betonte er die unendliche Weite und den Stimmungszauber des dargestellten Weltbildes.14  
Kurt Gerstenberg übernahm in seiner Arbeit15 bei der Beschreibung des Terminus 
Weltlandschaft sowohl die Kriterien Bodenhausens als auch die von Baldass, wobei er aber 
nur einmal den Begriff Weltlandschaft explizit gebrauchte und zwar im Zusammenhang mit 
Patinir. Die Weltlandschaft zeigte lt. Gerstenberg nicht nur die reale Welt, sondern auch die 
Welt der Fantasie: 
In den Niederlanden entwickelte Patinir die neue Form des Landschaftsbildes, die tatsächlich 
alles das enthält, was die italienische Renaissance vom Landschaftsbild theoretisch forderte. 
Der Maler ist Herr über die Welt der wirklichen Dinge und Herr auch über die Welt der 
Fantasiedinge. Diese Renaissanceauffassung erhält sich in der nordischen Landschaft, wenn 
auch mit Abweichungen durch das ganze 16. Jh. Die Landschaft soll erzählen von dem 
Reichtum und der Schönheit dieser Welt und deshalb wird nichts ausgelassen, was das Auge 
erfreuen kann. Wälder und Wiesen, Städte und Felder, Flachland und Flüsse, Berge und 
Meer.16  
 
                                                 
11
 L. v. Baldass, Die niederländische Landschaftsmalerei von Patinir bis Bruegel, in: Jahrbuch der 
kunsthistorischen Sammlungen des Allerhöchsten Kaiserhauses Wien, Bd. 34, 1918, S.17-157. 
12
 Baldass 1918, S.120. 
13
 Baldass 1918, S.120 und 122. 
14
 Baldass 1918, S.119, 120. 
15
 K. Gerstenberg, Die ideale Landschaftsmalerei, Halle 1923. 
16
 Gerstenberg 1923, S.20, 21. 
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Gerstenberg sah in der Weltlandschaft ein Kompendium der sichtbaren Welt gegeben, die er 
als Wunschnatur beschrieb. In dem Landschaftsstil Patinirs sah er einen epischen Ausdruck, 
der aus einer Mischung von realen und idealen Teilansichten eine Welt in ihrer Totalität 
zeigen sollte.17 Die Weltlandschaft wurde von Gerstenberg nun mit wesentlichen Attributen 
erweitert, er ging über die Kriterien von Bodenhausen, die Baldass mit dem Faktor 
„Stimmung“ bereicherte, hinaus, in dem er den Faktor „Fantasie“ ins Spiel brachte.18 
Gerstenbergs Definition der Weltlandschaft ließ nun wesentlich mehr Spielraum bei der 
Zuordnung einer Landschaftsdarstellung zur Weltlandschaft. Auffallend ist, dass Gerstenberg 
die Weltlandschaft meist als Überschaulandschaft bezeichnete. Ein wesentlicher Unterschied 
liegt darin, dass der Terminus Weltlandschaft im Wort „Welt“ ja eine philosophische oder 
religiöse Grunderklärung von „Was ist die Welt?“ beinhaltet, während „Überschaulandschaft“ 
eine unkompliziertere Definition des Wortes „Überschau“ impliziert, nämlich lediglich einen 
erhöhten Standpunkt des Betrachters auf eine weite Landschaft. 
Gerstenbergs Auseinandersetzung mit dem Terminus Weltlandschaft erklärt gewissermaßen 
den Titel dieser Diplomarbeit: „Kritische Auseinandersetzung …“. Der Terminus 
Weltlandschaft lässt sich nämlich seit Gerstenberg nicht mehr genau eingrenzen, deswegen ist 
die Anwendung dieses Begriffes auch kritisch zu hinterfragen bzw. zu analysieren. Während 
Bodenhausen noch ausschließlich formale Kriterien einer Weltlandschaft aufzählte, die 
keinen Interpretationsraum zuließen, erweiterte zuerst Baldass, noch mehr aber Gerstenberg, 
die Kriterien  mit den „weichen“ Faktoren wie „Stimmung“ oder „Fantasie“. Gerstenbergs 
Definition   ließ nun wesentlich mehr Spielraum bei der Zuordnung einer 
Landschaftsdarstellung zur Weltlandschaft. Die Gedanken Gerstenbergs legten 
gewissermaßen den Grundstein für den gegenwärtigen Gebrauch dieses Fachbegriffes.  
1931 beschäftigte sich der große Experte der altniederländischen Malerei Max J. 
Friedländer mit dem Œuvre Joachim Patinirs.19 Interessant ist, dass Friedländer den Begriff 
Weltlandschaft nicht verwendete, sein Wesen aber genau beschrieb. Friedländer sah in Patinir 
den ersten Niederländer, der die Bildgattung der Landschaftsmalerei methodisch pflegte. Die 
Begründer der Gattung sah er aber in Jan van Eyck, Dierick Bouts, Geertgen, Gerard David 
und Hieronymus Bosch. Friedländer sah in den Werken Patinirs eine Verweltlichung bzw. 
                                                 
17
 Gerstenberg 1923, S.21. 
18
 Gerstenberg 1923, S.16. 
19
 M. J. Friedländer, Die altniederländische Malerei – Joos van Cleve, Jan Provost, Joachim Patenier, Berlin 
1931. 
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einen Ausdruck der naturkundlichen Weltanschauung. Er beschrieb eine Weltlandschaft, ohne 
das Wort zu verwenden, folgendermaßen: 
Das Land war im 15. Jahrhundert als Hintergrund, als Ferngesicht wahrgenommen worden. 
Die Sehweise wandelte sich langsam. […] die Menschen rückten in die Tiefe, zogen sich 
bescheiden zurück. Der anthropozentrische Standpunkt wurde aufgegeben. Raumtiefe und 
Himmelsweite weckten Andacht vor der unsichtbaren Gottheit. Man verehrte den Schöpfer, in 
dem man seine Schöpfung bestaunte. Der Glaube schlug in Richtung zum Pantheismus.20  
 
Friedländer erwähnte einerseits eine Verweltlichung in der Malerei des 16. Jahrhunderts, 
andererseits betonte er die religiöse Komponente dieser Kunst. Außerdem erkannte 
Friedländer in allen Kompositionen Patinirs eine dreidimensionale Unendlichkeit und 
gleichmäßige Erfülltheit des Raumes.21 Allen Werken Patinirs ist eine Ruhe eigen, die durch 
eine besonnene Konstruktion des Räumlichen erreicht wird.22 Friedländer sah in den 
Landschaftsausschnitten Patinirs einen Teil des Unendlichen mit Totalitätscharakter 
verwirklicht.23 
Obwohl Friedländer den Begriff Weltlandschaft nicht verwendete, ist er jedoch sehr gut 
„erkennbar“. Zu den formalen Kriterien fügte er das Wort Totalität hinzu, auch die 
Bemerkung Friedländers, dass die Bilder Patinirs einerseits die neuzeitliche, naturkundliche 
Weltanschauung widerspiegeln, andererseits aber eine religiöse Sicht offenbar wird, die er 
pantheistisch nennt, ist von vielen Kunsthistorikern nach ihm bis heute thematisiert worden. 
Warum Friedländer den Begriff Weltlandschaft nicht verwendete bleibt rätselhaft, weil er 
nämlich die Überlegungen Bodenhausens und Baldass’ zur Weltlandschaft als auch die 
Begriffserweiterung Gerstenbergs sinngemäß bestätigte. Vielleicht war für ihn der Begriff 
Weltlandschaft zu „nebulos“.  
1936 beschäftigte sich Irene Henrici mit dem Begriff der Weltlandschaft.24 Sie sah ebenfalls 
Patinir als Erfinder der Weltlandschaft, auch die Vorbilder für Patinirs 
Hintergrundlandschaften wurden, so wie bei Baldass auch, mit Gerard David und Hieronymus 
Bosch bezeichnet. Henrici sah im Flamen Patinir den ersten Spezialisten für 
Landschaftsmalerei. Ihre Kriterien der Weltlandschaft erklärte sie folgendermaßen: 
Der Reichtum an Einzelmotiven und die feine Ausführung des Details sind bedingt durch den 
Willen des Malers, uns von der Mannigfaltigkeit der Erde ein Bild zu geben. Dass führt ihn 
                                                 
20
 Friedländer 1931, S.102, 103. 
21
 Friedländer 1931, S.112. 
22
 Friedländer 1931, S.108. 
23
 Friedländer 1931, S.124. 
24
 I. Henrici, Die Landschaft des unendlichen Raumes, Münster 1936. 
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auch zur Wahl des hohen Horizontes und Standpunktes, denn er will möglichst viel 
Erdenraum für Berge, Ebenen, Wälder, Wiesen, Flüsse, Städte und was sonst noch zur Erde 
gehört, gewinnen.25  
 
Henrici betonte, dass Patinir keine bestimmte Gegend zeigen wollte, sondern eine 
vollständige Welt mit allen begrifflichen Einzelheiten. Die Gegenstände werden der 
Wirklichkeit entnommen, insgesamt wirkt aber die Landschaft unwirklich und konstruiert.26 
Henrici erwähnte als eine der Besonderheiten Patinirs neben dem hochgezogenen Horizont 
noch die Farbperspektive. Warme Braun- und Grüntöne im Vorder- und Mittelgrund und eine 
blaue Ferne im Hintergrund erzielen eine Tiefenwirkung, aber auch eine gewisse 
Künstlichkeit.27 Henrici setzte sich dann mit Patinirs Gemälde „Charon den Styxx 
überquerend“ (Abb.10) auseinander und stellte folgerichtig fest, dass die Kriterien einer 
Weltlandschaft im Sinne Bodenhausens auf dieses Werk nicht zutreffen, es fehlen nämlich die 
von Menschen geschaffenen Kulturgüter.28  
Henrici sah in Patinirs Weltlandschaften eine persönliche Ausdrucksform, die sie als Manier 
des Malers einstufte, die dann lange Zeit von vielen Malern tradiert wurde. So wie 
Gerstenberg erwähnte auch sie die fantastische Komponente in den Landschaften Patinirs. 
Wenn man nun den Wandel des Begriffes Weltlandschaft von seiner ersten Erwähnung durch 
Bodenhausen über Baldass, Gerstenberg und Henrici analysiert, also in einem relativ kurzen 
Zeitraum von ca. 30 Jahren, so wird man feststellen, dass bereits in den Anfängen der 
Begriffsgeschichte eine beträchtliche Diskrepanz zur Erstformulierung der Kriterien einer 
Weltlandschaft aufgetreten sind. Zwar wird im Zusammenhang mit dem Begriff immer 
Patinir genannt, der aber nur als kleinster gemeinsamer Nenner fungiert. Die von 
Bodenhausen angeführten Kriterien, nämlich die Elemente einer von Menschenhand 
kultivierten und gestalteten Landschaft, engten jedoch den Begriff so sehr ein, dass Henrici 
das Bild Patinirs „Charon den Styxx überquerend“ (Abb.10) nicht mehr als Weltlandschaft 
gelten ließ. Gerstenberg hingegen erweiterte die Kriterien mit dem Faktor Stimmung und 
Unendlichkeit und machte es so möglich, das ganze Œuvre Patinirs und damit auch das 
Gemälde „Charon den Styxx überquerend“ (Abb.10) dem Typus der Weltlandschaft 
zuzuordnen.  
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Wie sehr sich der Terminus Weltlandschaft bereits etabliert hatte, zeigte ein Beitrag von 
Joseph Alexander Graf Raczynski29. Im Kapitel „Die entwicklungsgeschichtlichen 
Voraussetzungen der flämischen Landschaftsmalerei der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts“ 
ging Raczynski genauer auf Patinir ein. Patinir war für ihn nicht als Schöpfer der modernen 
Landschaftsmalerei zu sehen, sondern als Vertreter der Errungenschaften des 15. 
Jahrhunderts.30 Patinirs Werke zeigten sozusagen die letzte Stufe einer Kunst, die noch im 
mittelalterlichen Weltbild eingebunden waren.31 Raczynski sah in der Weltlandschaft den 
Ausdruck einer mittelalterlichen Weltanschauung und folgerte daraus, dass die Nachfolger 
Patinirs, wie z.B. Herri met de Bles oder Lucas Gassel, dem neuen Zeitgeist mit ihren 
Weltlandschaften, die sich noch an Patinir anlehnten, nicht mehr entsprachen und so die 
italienische Kunstauffassung für die niederländischen Maler mehr an Bedeutung gewann.32 
Die niederländischen Landschaftsmaler übertrugen nun die anerkannten Regeln des 
italienischen Figurenbildes auch auf ihre Landschaften. Dies führte zwar zu einer Entfernung 
von der Natur, aber auch zu einem geschlossenen Ganzen. Diese neue Kunstrichtung wurde 
als „niederländischer Romanismus“ bezeichnet.33 So sah Raczynski im Bild des Gillis van 
Coninxloo „Landschaft mit dem Urteil des Midas“ (Abb.11) einen idealen Vertreter des 
niederländischen Romanismus. Einerseits war die Landschaft Coninxloos noch der 
Weltlandschaft verbunden und zwar in dem Wunsch, ein möglichst vielseitiges Bild der Natur 
mit menschlichen Kulturelementen zu zeigen, andererseits zeigte der Gesamtaufbau des 
Bildes eine einheitliche Gesamtwirkung, die auf italienischen Einfluss zurückzuführen war.34 
Raczynskis Beitrag zur Erklärung des Terminus Weltlandschaft ist aus zwei Gründen 
bemerkenswert. Er sah in der Weltlandschaft Patinirs noch ein „Relikt“ des 15. Jahrhunderts 
und damit den Ausdruck eines mittelalterlichen Weltbildes. Raczynski beleuchtete außerdem 
die Entwicklung der Nachfolger von Patinirs Weltlandschaften und trug auf diese Weise 
wesentlich dazu bei, den Begriff Weltlandschaft auch auf Landschaftsdarstellungen späterer 
Generationen von Künstlern anzuwenden. 
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Im Jahre 1938 beschäftigte sich Herbert Rudolph in einem Beitrag über die Malerei des 17. 
Jahrhunderts mit der Weltlandschaft.35 Rudolph sah in der Kunst des Spätmittelalters eine 
Tendenz, sich von den Fesseln der Kirche und des Staates zu befreien.36 Rudolph glaubte, 
dass der Künstler nun die Natur bzw. die Welt durch eigene Naturbeobachtungen erlebte. 
Profanes und Sakrales verschmolz zu einer Einheit, so fand nun die Landschaft Eingang im 
Altarbild.  
 
Mit Berg und Tal, Wiese und Wald, Kirchen, Mühlen, Burgen und Städten wird sie die 
Verkörperung der Welt schlechthin.37 
 
Rudolph analysierte dann Hubert und Jan van Eycks Genter Altar und kam zu dem Schluss, 
dass die von den Brüdern van Eyck gestaltete reale Wirklichkeit nicht um ihrer selbst gemalt 
wurde, sondern dass diese Realwelt ihre Rechtfertigkeit im Sakralen erfuhr. Als Beispiel 
führte Rudolph die Kombination der Landschaftsdarstellung mit dem Lamm Gottes (Abb.12) 
an. Der Altar ist das göttliche Zentrum, die Landschaft ist dem Göttlichen untergeordnet und 
erhält so einen sakralen Sinn. Rudolph stellte dann fest, dass  sowohl bei Jan van Eycks 
Stillleben und Landschaftsdarstellungen als auch bei Dürers Werken die Natur nicht rein 
artistisch gesehen wurde, immer stand hinter der Natur das Göttliche. Man fing eben Gott in 
der Welt ein.38 Rudolph ging dann auf Pieter Bruegel den Älteren ein und erklärte diesen 
Künstler zum Erfinder der irdischen Weltlandschaft. In Bruegels Weltlandschaften sah 
Rudolph nun nicht mehr eine nur vorwiegend sakrale Bildaussage, sondern auch eine irdische 
Sichtweise. Die Welt wurde mit allem Unheil aber auch mit Freuden und Schönheiten 
gezeigt, das Sakrale stand plötzlich nicht mehr im Einklang mit dem Irdischen. Als Beispiel 
dieser entgegengesetzten Pole, Welt und Kirche, führte er Bruegels „Kreuztragung Christi“ 
(Abb.13) an. Den Realismus Bruegels interpretierte Rudolph als Triumph der irdischen Welt 
über die sakrale Ordnung.39 Rudolph brachte dann einige Beispiele von profanen Bildthemen, 
die aber alle trotz einer offensichtlich zur Schau gestellten Welt des Realen bzw. der 
Alltagswelt immer einen mahnenden Hinweis auf das Jenseits beinhalteten. Immer wieder gab 
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es Symbole, die auf die Sündhaftigkeit des Menschen oder auf die Vergänglichkeit Bezug 
nahmen.40 
Laut Rudolph wurden Bruegels Landschaftsdarstellungen trotz ihres Realismus immer wieder 
mit einer Vanitas-Symbolik hinterlegt, d.h. es ist also doch keine rein irdische Weltlandschaft 
wie Rudolph postulierte, sondern eine nur vordergründig irdische, da es ja noch eine zweite 
Bedeutungsebene gibt, die neben der irdischen Deutung eine moralische bzw. philosophische 
oder religiöse Weltsicht beinhaltet.  
Begriffsgeschichtlich gesehen wurde der Terminus Weltlandschaft nun durch Rudolph mit 
dem Attribut irdisch erweitert. Er sah in Bruegels Gemälden irdische Weltlandschaften, die 
Welt, die gezeigt wird, hat lt. Rudolph aber trotz Bruegels Realismus einen göttlichen Bezug, 
auch wenn der Einklang zwischen Gott und Welt verloren gegangen ist. Insofern kann man 
Rudolphs irdische Weltlandschaft sehr wohl auch als religiöse Weltlandschaft interpretieren.  
Otto Benesch befasste sich 1945 mit der Kunst der Renaissance des Nordens und ging in 
dieser Arbeit auch auf den Begriff der Weltlandschaft ein.41 Benesch widmete dem Maler 
 Quentin Massys mehrere Seiten und kam dann zum Gemälde „Versuchung des Hl. 
Antonius“ (Abb.9), welches als Gemeinschaftsarbeit von Massys und Joachim Patinir 
geschaffen wurde.42 Massys war für die Figurendarstellung verantwortlich, während Patinir 
die dominante Landschaft malte. Die Figuren auf Patinirs Werken, die oft andere Künstler für 
ihn herstellten, spielten meist in der Gesamtkomposition des Bildes eine untergeordnete 
Rolle. Für Benesch war Patinir nicht der Erfinder der panoramischen Weltlandschaft, sondern 
Hieronymus Bosch. Patinir hingegen kreierte ein Dreifarbenschema der 
Landschaftsdarstellung, braun, grün und blau, die Welt wird wie eine Landkarte ausgebreitet, 
es wird nicht ein kleiner Bereich einer bekannten Landschaft gezeigt, sondern die ganze Welt.  
 
The physical world unlimited according to the new experiences was presented in ist exotic 
aspects. The fantastic scheme of the world landscape was chosen for this purpose…43 
 
Otto Benesch war einer der ersten Kunsthistoriker, der in Hieronymus Bosch den Erfinder der 
Weltlandschaft sah. Tatsächlich wird in einem Spätwerk von Bosch „Anbetung der Heiligen 
Drei Könige“ (Abb.14) im Hintergrund die Landschaft bis ins kleinste Detail ausgearbeitet, 
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die Weltlandschaft Patinirs wird bereits vorweg genommen. Auch die Außentafeln des 
Triptychons „Garten der Lüste“ (Abb.15) zeigen eine Fantasielandschaft, die man sehr wohl 
schon als Weltlandschaft bezeichnen kann.  
Auch Hans Sedlmayr setzte sich 1959 mit der Weltlandschaft auseinander.44 Er näherte sich 
diesem Landschaftstypus behutsam an. In der Zeit von 1200 bis 1230 sah er die Emanzipation 
des Plastischen. Mit Giotto wurde die neue errungene Körperplastik in die Fläche 
zurückgeführt.45 Das Bild wurde nun zu einem neuen Inbegriff der Künste in der Fläche, 
formal ein Mikrokosmos.  
Gegenständlich ist der höchste Ausdruck des mikrokosmischen Bildes der Weltlandschaft – 
die erst gegen 1500 sich zeigt. Im Rahmen eines flächigen Bildes kann jetzt die ganze Welt 
erscheinen. Diese Möglichkeit liegt weit jenseits der Antike, nur die ostasiatische Kunst kennt 
einigermaßen verwandtes.46 
 
Sedlmayr ging dann noch auf die Gegenströmung der Renaissance, nämlich den Manierismus 
ein. Die Gedanken Sedlmayrs sind im Hinblick auf die Antwerpener Manieristen und damit 
auch auf den „Erfinder“ der Weltlandschaft, Joachim Patinir, besonders aufschlussreich: 
Der Manierismus unterscheidet sich von der Renaissance zutiefst durch sein vollkommen 
verschiedenes Weltgefühl. Dem Weltvertrauen und Gottesvertrauen der Renaissance (das der 
Barock weitertragen wird) setzt er als dominierendes Lebensgefühl Weltangst entgegen. Für 
die Kunst bedeutet das die Neigung zum Kalten, Toten, Maskenhaften, Gepressten.47 
 
Sedlmayr ging dann auf den Einfluss des Protestantismus auf die Kunst näher ein. Der 
Protestantismus konnte die Renaissance nicht annehmen, weil die Grundidee des göttlichen 
großen Menschen, die den Renaissancekunstwerken innewohnte, aus religiösen Gründen total 
abgelehnt wurde.48  
Diese Analyse Sedlmayrs scheint besonders auf das Œuvre Patinirs zuzutreffen, obwohl der 
Protestantismus noch nicht etabliert war. Bei ihm werden die Menschen meist winzig gezeigt, 
die Landschaft wirkt meist wie erstarrt, die atmosphärelose Weltlandschaft evoziert beim 
Betrachter eine kalte Stimmung, alles Kriterien die Patinirs Werken eigen sind und mit 
Sedlmayrs Gedanken zum Einfluss des Protestantismus auf die Kunst korrespondieren. Die 
geistige Verbindung einer Weltlandschaft mit ostasiatischen Landschaftsdarstellungen die 
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Sedlmayr sah, zeigt, wie groß nun der kunsthistorische Spielraum der Welt-Kunstgeschichte 
geworden ist. Wenn Sedlmayr in asiatischen Landschaftsdarstellungen, eine Parallele zur 
Weltlandschaft erkannte, zeigt das, dass nun bereits der Faktor Stimmung als Kriterium für 
eine Weltlandschaft allgemein anerkannt war.  
Gustav Künstler leistete 1966 einen wichtigen Beitrag zur Erklärung bzw. zum Verständnis 
der Weltlandschaft.49 Einleitend stellte er fest, dass die Betrachtungsweise in der Zeit um 
1500, anders als heute, immateriell und geistig war. Diese Einstellung hatte natürlich auch 
Auswirkungen auf die Art, wie Landschaft von den Künstlern gesehen wurde bzw. welche 
Bildaussage sie treffen wollten. Im Kapitel Umfassende Weltschau (Weltlandschaft) befasste 
sich Künstler mit Joachim Patinir. Er sah in dem Madrider Bild „Rast Marias auf der Flucht 
nach Ägypten“ (Abb.16) keine rein naturalistische Schilderung, sondern eine eigenartige 
religiöse Durchgeistigung der Wirklichkeitssicht.50 Künstler glaubte, dass Patinirs 
Weltlandschaftsdarstellung einen raum-zeitlichen Effekt anschaulich machen wollte. Die 
Tatsache, dass Patinir extrem gegenständliche Landschaftsformen, die so in der Natur nie 
vorkommen, nebeneinander setzte, werden vom Betrachter des Bildes kaum registriert bzw. 
als nicht störend empfunden.51  
Künstler sah schon bei Raffaels Wiener „Madonna im Grünen“ (Abb.17) die Landschaft als 
Bedeutungsträger. Sie nimmt der Figurenkomposition ihre Härte und trägt wesentlich zur 
feierlichen Grundstimmung bei. Bei Patinir geht es um ähnliches, aber mehr in allegorischer 
Zuspitzung.52 Das von Patinir gezeigte Stück Erdoberfläche war für Künstler eine 
symbolische Anspielung auf die Welt. Durch das Zusammenfügen von unzähligen 
Einzelheiten, die weder räumlich noch zeitlich zusammengefasst sind, erreichte Patinir eine 
allegorische Bildaussage, nämlich die Weltlandschaft.53  
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Künstler bemerkte zu Recht, wie die Landschaftsdarstellung um 1500 an Wichtigkeit gewann 
und als Bedeutungsträger die Bildaussage bzw. die Grundstimmung beeinflusste, die ein Bild 
beim Betrachter evoziert.54 
Im Jahre 1969 verfasste Heinrich Gerhard Franz eine umfangreiche Studie zur 
niederländischen Landschaftsmalerei.55 Auffallend ist, dass Franz in seiner Arbeit, beginnend 
mit Bosch über Patinir, Bruegel bis zu Coninxloo, nur ein einziges Mal den Begriff 
Weltlandschaft verwendete und zwar im Zusammenhang mit Hieronymus Bosch: 
Dem Betrachter scheint kein sicherer und bestimmter Standort angewiesen vor diesen Bildern 
wie beim italienischen Renaissancebild. Eine eigene Landschaftsform ist hier vorgebildet: die 
Weltlandschaft oder Überschaulandschaft. Ziel des Künstlers ist es, mehr zu zeigen als das 
Auge des einzelnen Betrachters mit einem Blick zu sehen vermag.56  
 
Franz sah die niederländische Landschaftskunst des 16. Jahrhunderts charakterisiert durch 
eine Bild bestimmende ideale Überschaulandschaft mit unendlichen Ausblicken. Als Beispiel 
dieser neuartigen Weltsicht führte Franz die Rückseite der Flügel des Triptychons von Bosch’ 
„Garten der Lüste“ (Abb.15) an, die eine kosmische Sicht von Erde und Welt offenbart. Franz 
sah in Bosch den Erfinder der Fernlandschaft, die sich durch unendliche Weite auszeichnet.57 
Diese weite Überschaulandschaft wurde in der Zeit um 1525 mit der italienischen 
gegliederten Renaissancelandschaft verbunden und charakterisierte mit dieser Mischform den 
niederländischen Manierismus bis zum Ende des 16. Jahrhunderts.58 
Patinirs Landschaften charakterisierte Franz mit den Worten Max Friedländers. So wie 
Friedländer auch verwendete Franz den Begriff Weltlandschaft bei der Beschreibung der 
Patinir’schen Gemälde nicht.59 Die Landschaft Patinirs sah Franz als Rahmen eines 
Erzählbildes. Verschiedene Szenen einer Handlung, die oft keine räumliche oder zeitliche 
Einheit bildeten, wurden kaleidoskopartig zusammengefügt.60 Diese Erzählbilder wurden in 
der Zeit nach Patinir durch italienischen Einfluss immer mehr zu Schaubildern, in denen eine 
einheitliche Raumdarstellung angestrebt wurde.61 Franz beschrieb die 
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Landschaftsdarstellungen von Patinir bis Pieter Bruegel dem Älteren als vielbildlich. Eine 
Fülle von Einzellandschaften, die in der Realität nie von einem Blickpunkt aus gesehen 
werden könnten, wurde zu einem Gesamtbild vereinigt.62 
Die Tatsache, dass Franz in seiner 316 Seiten langen Studie nur in der Einleitung und nur 
einmal im Zusammenhang mit Bosch den Begriff Weltlandschaft gebrauchte, dafür aber 
unzählige Male Landschaften als Überschaulandschaften beschrieb, könnte darauf schließen 
lassen, dass er den Terminus Weltlandschaft als zu wenig aussagekräftig empfand und ihn 
deswegen mied. Auch Otto Pächt mied in „Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei des 
15. Jahrhunderts“63 den Begriff Weltlandschaft, allerdings schrieb er diesen Aufsatz bereits 
1932, eine Zeit, in der der Terminus vielleicht noch nicht so etabliert war.  
1973 beschäftigte sich Jan Bialostocki mit der Weltlandschaft.64 Er sah in den 
Kalenderillustrationen der mittelalterlichen Buchmalerei ein verändertes Bild der Natur durch 
die von Menschen geschaffene Kulturlandschaft. Die Künstler der Miniaturen zeigten die 
Natur nicht um ihrer selbst willen, sondern als Bühne für die Welt der Arbeit oder als Ort des 
Wohlfühlens.65  
Bialostocki ging dann auf die geänderte Weltsicht der Künstler des zu Ende gehenden 
Spätmittelalters ein: 
Das Interesse für die Erkenntnis der Natur als eines kosmischen Ganzen wurde wach. In den 
Weltlandschaften des „guten Landschaftsmalers“ Joachim Patinir, wie ihn Albrecht Dürer in 
seinem niederländischen Tagebuch nannte, ist die Welt der Natur als eine enzyklopädische 
Vielheit gezeigt, die sich aus tausend gleichmäßig genau gesehenen Einzelheiten zusammen 
setzt, aber einer göttlichen Ordnung unterstellt wird und in dieser Weise von außen her eine 
Einheit gewinnt. Diese von Gott geordnete Natur ist als ein Mosaik von Einzelbeobachtungen 
dargestellt.66 
 
Bialostocki sah in den Weltlandschaften den Versuch der Künstler, die Natur zu deuten, wenn 
auch noch nicht im exakt naturwissenschaftlichen Sinn.67 
Erst in der Renaissance war die geistesgeschichtliche Voraussetzung gegeben, Natur autonom 
im Bild darzustellen. In der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts änderte sich das Verhältnis 
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zum Kunstwerk insofern, da speziell in Italien das Bild nun als ästhetisches Werk begriffen 
wurde. Auf diese neue Einstellung aufbauend, entwickelten die Niederländer das 
Landschaftsbild als selbstständige Bildgattung.68 
Bei den Landschaftsdarstellungen von Pieter Bruegel dem Älteren verband sich lt. Bialostocki 
eine kosmische Ordnung mit empirisch studierten Einzelheiten, das Leben der Menschen und 
die Natur bildeten eine organische Einheit. Diese Art von Landschaftsmalerei stellte mehr dar, 
als nur eine reine Landschaftsmalerei, sie war Ausdruck einer Philosophie der Natur, ein 
Bekenntnis.69 Bruegels Landschaftsdarstellungen zeigten eine ganze Weltanschauung, genau 
so wie die Italiener in den Historienbildern ihre Weltanschauung zum Ausdruck brachten.70 
Bruegels Kalenderbilder, wie z.B. das Winterbild „Jäger im Schnee“ (Abb.18), vermittelten 
die Idee einer räumlichen Unendlichkeit, die von dem Eindruck einer zeitlichen Unendlichkeit 
begleitet wurde. Bialostocki sah im Gegensatz zu Patinirs Panoramalandschaften bei Bruegels 
Landschaften eine konsequentere Verbindung der verschiedenen Raumschichten. Eine 
einheitliche Ansicht und die Verschmelzung von dynamischer Bewegung von Menschen und 
Tieren mit der Landschaft charakterisieren Bruegels Bilder. Bialostocki sah in dessen 
Landschaftsbildern einen tiefgehenden Verbund mit der Philosophie. In der Folgezeit wurde 
die Natur nicht mehr nur kosmisch geordnet, die Kunst hatte sich vielmehr emanzipiert und 
schuf sich so eine neue Ordnung, die in erster Linie am Erkennen interessiert war.71 
In der Barockzeit wurde dann die Deutung der Welt im Sinne der Weltlandschaften des 16. 
Jahrhunderts durch exakte Wissenschaft ersetzt. Die logisch und kausal aufgebaute 
Weltanschauung benötigte nun die Malerei nicht mehr, um die Welt zu erkennen.72 
 
Bialostockis Behauptung, die Landschaftsbilder als philosophischen Ausdruck der Zeit zu 
sehen, ist gerade bei der Entwicklung der Weltlandschaft von ihren Anfängen bis in die 
Romantik, ja bis zu heutigen Weltlandschaften , gut nachvollziehbar. Auch die These 
Bialostockis, dass sich die Weltlandschaft sowohl aus einer säkularen, als auch aus einer 
religiösen Komponente zusammensetzt, ist gerade bei Patinirs Weltlandschaften ersichtlich. 
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Detlef Zinke war wahrscheinlich der erste Wissenschafter, der dem Terminus Weltlandschaft  
eine eigene Studie widmete.73 In dieser 1977 erschienenen Studie gab er einen 
begriffsgeschichtlichen Überblick zum Begriff Weltlandschaft und darüberhinaus 
Überlegungen zur Anwendung des Begriffes. Schon in der Vorbemerkung seiner Arbeit ging 
der Autor auf die Problematik der Begriffsdefinition ein:  
So auch kann es nicht überraschen, dass besagter Begriff nach je subjektiver Vorstellung 
eingesetzt und interpretiert wird; und es passt in diesen Rahmen, dass die Terminologie, die 
[…] durchaus auf die Landschaftsmalerei Patinirs und seiner Adepten geprägt wurde, auch 
in zum Teil völlig andersartigen Kontext recht bedenkenlose Verwendung findet.74 
 
Zinke ging dann auf die Patinir’sche  Weltlandschaft ein, wobei er diesen Typus in dem 
Madrider Gemälde Patinirs „Landschaft mit dem Hl. Hieronymus“ (Abb.19) festmachte. 
Zinke arbeitete dann die besondere Charakteristik, die Patinirs Landschaftsdarstellungen 
auszeichnet, heraus. Die Weite und Freiheit der Patinir’schen Landschaft nahm auf die Figur 
kaum mehr Rücksicht. Weitere Eigentümlichkeiten in Patinirs Landschaftsgestaltung sind die 
Offenheit der Bildform, die eigenartigen Felsformationen und die heterogene Vielgestaltigkeit 
der Landschaft.75 Als Vorläufer der Patinir’schen Weltlandschaft sah Zinke die 
Überschaulandschaften des Hieronymus Bosch. In Zinkes Kapitel Weltlandschaft: eine 
Fiktion erhob er den Terminus Weltlandschaft in den Rang einer Denkkategorie, die reine 
Benennung eines Landschafts- oder Bildtypus wird durch die Komplexität, die dem Wort 
Welt inhärent ist, verlassen.76 Zinke gab dann einige Beispiele, wie „beliebig“ der Terminus 
Weltlandschaft in der Literatur verwendet wurde, um dann auf die Begriffsgeschichte, die ja 
1905 mit Bodenhausen beginnt, näher einzugehen.77 Zinkes Resümee über die Problematik 
der Verwendung des Terminus Weltlandschaft: 
Der Begriff offenbar ist vielseitig, wenn nicht beliebig einsetzbar, er kann in vielfältiger 
Weise mit Sinn angefüllt werden und gibt sich gerade so der Entleerung preis.78 
 
Zinke wies auch auf die Problematik der beiden Worte Welt und Landschaft hin, die ja im 
Wort Weltlandschaft verschmolzen sind und so gemeinsam einen schwer zu fassenden 
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Begriff darstellen.79 Zinke beschäftigte sich mit den geistigen Grundlagen, die der 
Weltlandschaft zugrunde liegen könnten. Sein Denkansatz, den Ursprung der Weltlandschaft 
zu erklären, ging von der nachweisbaren Intention aus, die Welt als Ganzes darstellen zu 
wollen. Als ein schriftlich belegbares Beispiel nannte Zinke einen Vertrag aus dem Jahre 
1453 zwischen dem kirchlichen Auftraggeber Jean de Montanac und dem Maler Enguerrand 
Quarton, in dem der Inhalt bzw. die Bildaussage des Gemäldes „ Krönung Marias“ (Abb.20) 
genau definiert wurde. So wurde darin festgehalten, dass  eine Himmels-, eine Höllenzone 
und eine Zone, die die Welt als Gesamtes mit den Städten Rom und Jerusalem, getrennt durch 
das Meer, dargestellt werden soll. Dieses Schriftstück begründete für Zinke gewissermaßen 
die Intention, eine Weltlandschaft zu erfinden.80  
Zinke wies auf das Faktum hin, dass der auf Patinir bezogene Weltlandschaftsbegriff im 
Laufe der Zeit einem Bedeutungswandel unterlegen war. Zunächst war dem Terminus ein 
subjektiv-metaphorischer Sinngehalt hinterlegt, der dann in einen objektiv-programmatischen 
Anspruch umschlug.81                                              
Zinkes Feststellung, dass der Begriff Weltlandschaft schon alleine durch die Komplexität des 
Wortes Welt in den Rang einer Denkkategorie erhoben wird, erklärt wohl am besten die 
Problematik bei der Anwendung dieses Begriffes.82 
In einem Aufsatz über vier Landschaftsbilder von Lucas van Valckenborch ging Peter Haiko 
1981 näher auf den Typus der Weltlandschaft ein.83 Er setzte sich intensiv mit Valckenborchs 
„Vier Jahreszeiten“–Serie auseinander. Jedes Gemälde zeigt eine Landschaft, in der 
Menschen bei gewissen Tätigkeiten dargestellt werden, so wird z.B. im „Herbst“ (Abb.21) die 
Weinlese thematisiert. Es sind Überschau- oder Überblickslandschaften, die von einem 
erhöhten und distanzierten Standpunkt aus gesehen werden.84  
Mit dieser Art der Darstellung folgt der Künstler einem seit dem Beginn des 16. Jahrhunderts 
– vor allem seit Joachim Patinir – gebräuchlichem Schema der Landschaftsmalerei. Nicht 
vom Vorder- bis in den Hintergrund kontinuierlich fließend, sondern unterbrochen von 
einzelnen Terrainsprüngen, wird Landschaft wiedergegeben. […] Nicht ein benennbares, 
erkennbares Abbild einer bestimmten Region wird intendiert, sondern ein Ins-Bild-Bringen 
jeder nur denkbaren und möglichen Form der Landschaft: eine Kompilation, bei der das 
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Detail durchaus naturalistisch ist, die Summe aber der Natur-Erfahrung nicht vollständig 
entspricht, ihr eher sogar widerspricht.85 
 
Haiko stellte die Frage, welche Beziehung die Menschen des 16. Jahrhunderts zu Natur und 
Landschaft hatten und welche Intention Valckenborch gehabt haben könnte, in seiner 
Landschaft den tradierten Typus der Weltlandschaft zu zeigen. Für Haiko war die 
Weltlandschaft eine von mehreren Möglichkeiten, die Wirklichkeit im Bild darzustellen.86 
Schon im 14. Jahrhundert setzten sich Künstler in einzelnen Naturstudien mit der geschauten 
Natur auseinander. Erstmals entledigen sich die Künstler des religiösen Korsetts und erfassen 
empirisch die Welt im Kleinen wie im Großen.87 Bei Jan van Eycks „Madonna des Kanzlers 
Rolin“ (Abb.22 und 23, Detail) erhalten die beiden in Rückenansicht gezeigten Menschen, die 
von einer Mauerbrüstung in die Ferne blicken, eine programmatische Bildaussage: 
Die beiden Figürchen im Mittelgrund dieses Gemäldes stehen gleichsam programmatisch für 
die aufgeschlossene Haltung des Menschen jener Zeit, für seine Entdeckerfreude. Nicht der 
sakralen Szene im Vordergrund wenden sie sich zu, sondern der profanen Welt draußen, 
außerhalb des Kirchenambientes.88 
 
Haiko thematisierte danach die Autonomisierung der Landschaft, die mit einer totalen 
Integrierung des Menschen in der Landschaft einherging. In weiterer Folge geriet die Figur 
nur mehr zur Staffage, die Landschaft dominierte nun uneingeschränkt. Für Haiko war mit 
den Gemälden des Joachim Patinir diese Entwicklung vollzogen.89 Valckenborch tradierte 
diese Darstellungsform, allerdings wählte er eine Vogelperspektive, die dem Betrachter eine 
generelle Überschau bot.90 Diese Weltlandschaftsdefinition wendete Haiko nun auch bei 
Valckenborchs „Linzansicht“ (Abb.24) an: 
 
Die Stadt selbst in ihrer topographischen Genauigkeit kontrastiert zu den eher fantastischen 
denn naturgetreuen Hügel- und Gebirgsketten des Hintergrundes. Der Topographie steht der 
Topos gegenüber.91 
 
Haiko sah in der Art, wie van Eyck die Landschaft von einem erhöhten Blickpunkt aus 
wiedergibt, eine Parallele zu Valckenborchs Hintergrundlandschaft. Allerdings wird bei der 
„Madonna des Kanzlers Rolin“ (Abb.23, Detail) der Rezipient der Landschaft, in dem Fall 
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sind es die zwei Rückenfiguren an der Mauerbrüstung, ins Bild projiziert, während bei 
Valckenborch der Bildbetrachter eine außerbildliche Stellung einnimmt.92  
Auffallend ist, dass Haiko den Begriff Weltlandschaft auch auf die „Linzansicht“ (Abb.24) 
von Valckenborch anwendete, ist dieses Bild doch eher topographisch aufgefasst und vom 
Totalitätsanspruch einer Patinir’schen Weltlandschaft weit entfernt. Die Behauptung von 
Zinke, dass der Terminus Weltlandschaft bis zur Beliebigkeit angewendet wird, ist damit 
bewiesen. 
Jörg Traeger setzte sich 1982 mit der Weltlandschaft auseinander.93 Sein Beitrag zeigt sehr 
drastisch, wie die Kriterien einer Weltlandschaft von 1905 bis in die Gegenwart erweitert 
wurden. Traeger analysierte ein Gemälde des berühmten Malers der Romantik, Joseph Anton 
Kochs „Heroische Landschaft mit Regenbogen“ (Abb.25) und sah darin zwei verschiedene 
Landschaftstypen. Da sei zum einen die Idee der idealen Landschaft, die mehr in der 
Vorstellung als in der Wirklichkeit beheimatet ist, zu erkennen, zum anderen aber auch das 
Konzept der Weltlandschaft.94 Traeger nahm Bezug auf die bekannten 
Weltlandschaftskriterien, wie den erhöhten Betrachterstandpunkt, den hoch angesetzten 
Horizont, die Mannigfaltigkeit der Elemente und die große Weite. Er sah bei Kochs 
Landschaft ein bewusstes Anknüpfen an die spätmittelalterliche Tradition der Patinir’schen 
Weltlandschaft.95 Er sah dann auch in anderen Gemälden Kochs die Gesamtidee der 
Weltlandschaft enthalten. Die ideale Landschaft und die Weltlandschaft wurden bei Koch 
verschmolzen und in einem kunsthistorischen Zusammenhang gesehen. Die 
spätmittelalterliche Weltlandschaft wird durch die Idealität des barocken Typus abgeschliffen, 
die klassizistische Hülle zeigt ihren romantischen Kern.96 Im Gegensatz zu Kochs artifizieller 
Komposition von landschaftlichen Elementen, die die ganze Welt bedeuten, interessierten sich 
die romantischen Maler aus München, wie z.B. Kobell, nur für einen Naturausschnitt, dem 
sogenannten Landschaftswinkel, der Blickpunkt des Betrachters liegt im Gegensatz zu Kochs 
Bildern nun tief.97 Bei Leo von Klenzes Aquarell „Die Walhalla“ (Abb.26) sah Traeger die 
alte Idee der Weltlandschaft umgeformt zu einer romantischen Konzeption.98 Auch in den 
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Landschaftsbildern des romantischen Malers Carl Rottmann sah er Elemente der 
Weltlandschaft, wie z.B. beim Gemälde „Die Veroneser Klause“ (Abb.27).99 Die 
verschiedenen Reisestationen gaben dem Künstler die Möglichkeit, eine säkularisierte 
Weltlandschaft zu schaffen. Auch das neue Medium des Panoramas100 zeigte eine 
säkularisierte Weltlandschaft.101 Carl Rottmann verknüpfte 1853 in seinem zweiten 
monumentalen Zyklus, in dem Griechenland thematisiert wurde, den Typus der 
säkularisierten Weltlandschaft, den er auf seinen italienischen Wandbildern anwendete, mit 
dem neuen Medium des Panoramas. Eine Studie für diesen Griechenlandzyklus zeigt das 
Bildmotiv „Marathon“ (Abb.28). Rottmann wollte ursprünglich die Bilderpräsentation für 
seinen Griechenlandzyklus in einer Rotunde, wie sie normalerweise für das Panorama gedacht 
war, untergebracht sehen; die Rotunde ist durch ihre Kreisform gleichsam als Symbol der 
Unendlichkeit zu sehen, ohne Anfang und Ende.102 Traeger spannte dann seinen Bogen der 
Weltlandschaften zeitlich noch weiter bis in die abstrakte Malerei Wassily Kandinskys:  
 
Die gegenüber der großen Realistik neu gewonnene große Abstraktion kann man als 
Sublimierung der herkömmlichen idealen Kategorien ins Ungegenständliche verstehen. Ihr 
kosmogonischer Aspekt gehört ins Bezugfeld der Weltlandschaft. Wie Koch in seiner 
„Heroischen Landschaft mit Regenbogen“, so hat auch Kandinsky an die Stelle der 
Projektion einer partikularen, ihr Subjekt zeitlich und räumlich fixierenden Wirklichkeit das 
Gegenbild einer absoluten Totalität gesetzt.103 
 
Sowohl Koch mit seinen klassizistisch-romantischen Weltlandschaften, als auch Kandinskys 
abstrakte Landschaftsbilder, wie z.B. „Romantische Landschaft“ (Abb.29), haben utopischen 
Charakter. Bei Koch war es die Sehnsucht nach mythischer Vergangenheit und ihrer 
unerreichbaren Ferne, bei Kandinsky der Glaube an das rein Geistige, befreit von irdischer 
Gegenständlichkeit.104  
Traeger erweiterte durch seinen Beitrag die Bandbreite der Weltlandschaften wie kaum ein 
Kunsthistoriker vor ihm. Zinkes Formulierung, die Weltlandschaft sei eine Denkkategorie, 
wird hier zur Gänze bestätigt. Tatsächlich sind die Erläuterungen Traegers zu den Gemälden, 
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die seiner Meinung nach als Weltlandschaft einzustufen sind, gut nachvollziehbar. Traeger 
nannte als wichtigstes Kriterium einer Weltlandschaft einen gewissen Totalitätsanspruch, 
damit erhält der Begriff Weltlandschaft eine philosophische Bedeutung. Wenn Traeger in den 
romantischen Landschaften von Koch den Grundgedanken der spätmittelalterlichen 
Weltlandschaft Patinirs auszumachen glaubte, ist das durchaus nachvollziehbar. Wenn er aber 
Kandinskys Landschaften als Weltlandschaft bezeichnete und als Erklärung dafür Kandinskys 
Absicht, eine Landschaft mit Totalitätsanspruch zu schaffen, anführte, dann erfährt der 
Begriff Weltlandschaft eine Verallgemeinerung, die nun nahezu jede Interpretation zulässt.  
Norbert Wolf widmete dem Begriff Weltlandschaft ein eigenes Kapitel: 
Die Weltlandschaft und eine Welt aus Landschaften.105 Die „Alexanderschlacht“ (Abb.1) von 
Albrecht Altdorfer, war für Wolf die „Paradeweltlandschaft.“ Er  ging dann auf die 
verschiedensten Deutungsversuche dieses großartigen Historienbildes näher ein. Für Wolf 
entstand dieser Landschaftstypus um 1500 und wurde dann im 16. Jahrhundert fast 
ausschließlich in der Kunst nördlich der Alpen angewandt: 
 
Aus der Vogelschau wird die Erde von oben gesehen und in universalem Zusammenhang 
erlebt. In solche kosmische Bezüge ist dann alles einbegriffen, was auf Erden an Dingen und 
Geschehnissen, an Natur, Menschenwerk und menschlicher Figur dargestellt ist.106  
 
Für Wolf war die Weltlandschaft Ausdruck eines zwitterhaften Kulturgebildes und zwar in 
visueller und weltanschaulicher Art. Die durch Nikolaus von Kues verbreitete Zerschlagung 
des hierarchischen mittelalterlichen Weltbildes erlaubte nun eine Gegenüberstellung von 
bildlichen und kartographischen Darstellungen der Erdoberfläche, ganz im ptolemäischen 
Sinne des endlichen Universums und des Bildes vom unendlichen, subjektbezogenen 
Kosmos. Daraus entwickelte sich als künstlerische Durchdringungsform die 
Weltlandschaft.107 Als frühestes Beispiel einer Weltlandschaft sah Wolf die Grisaillemalerei 
Hieronymus Bosch’s auf den Außentafeln des Triptychons „Garten der Lüste“ (Abb.15). Das 
Thema der Erschaffung der Welt wurde von Bosch durch eine kosmische Symbolik, nämlich 
durch eine gläserne Sphärenkugel, die die Welt umgibt, gezeigt. Die Glaskugel als Universum 
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und die scheibenförmig dargestellte Panoramalandschaft der irdischen Welt zeigten für Wolf 
die Zwitterstellung der Weltlandschaft: 
Welt als endlicher und in seiner Idealität überschaubarer Kosmos und Welt als neuzeitlich 
gesehenes, stetig sich prolongierendes Raumkontinuum.108 
 
Bei der „Alexanderschlacht“ (Abb.1) ist die Sphaira hingegen verschwunden, an ihrer Stelle 
wird der von Wolken verhangene Himmel Träger kosmischer welt- und heilsgeschichtlicher 
Symbolik.109 Für Wolf führte diese Welt- und Überschaulandschaft von Hieronymus Bosch 
über Patinir bis zu Pieter Bruegel dem Älteren. Das Phänomen der Weltlandschaft brachte 
Wolf mit drei Komponenten in Zusammenhang: die Überschau, das übersichtlich Geschaute 
und die Dialektik der Weltlandschaft.  
Die Überschau war ein für die spätmittelalterlichen Menschen übernatürlicher Blick von hoch 
oben, also aus der Vogelschau. Diese Art der Natursicht war eine transzendente Weltsicht. 
Das wiederum bedeutete, dass der Künstler der Weltlandschaften in eine göttliche 
Schöpferfunktion schlüpfte. Wolf nannte dieses Phänomen neuzeitliche Hybris.110 Trotz 
dieser naturwissenschaftlichen Sicht wurde in der Weltlandschaft nochmals das 
mittelalterliche Weltbild in der Symbolik des geordneten Ganzen heraufbeschworen. 
Die Weltlandschaft gab für Wolf keinen rein rational konstruierten Raumeindruck. Den 
Weltlandschaften wurde als Raumsystem mehr oder weniger eine ideale Kugelgestalt 
hinterlegt, die er Zeitglocke nannte.111  
Während Bosch seine Weltlandschaft noch als Ansicht der ganzen Erdscheibe begriff, hatten 
Patinir und seine Nachfolger bis hin zu Bruegel einen umfassenden Ausschnitt der 
Erdoberfläche dargestellt, den Wolf als übersichtlich Geschautes bezeichnete. Dieser Teil der 
Erde wurde miniaturhaft und trotzdem genau herausgearbeitet und summarisch 
zusammengefasst und wies durch die Winzigkeit der Detaildarstellungen damit auf die 
Unwichtigkeit des Irdischen, im Verhältnis zum Kosmos gesehen, hin. Im Gegensatz zur 
Zentralperspektive wurde bei der Vogelperspektive des Panoramablickes eine Gleichzeitigkeit 
des Alles-auf-Einmal erreicht.112 Wolf stellte die Monumentalität der kosmischen Überschau 
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dem Detailrealismus gegenüber. Makro- und Mikrokosmos  als entgegengesetzte Pole 
verkörperten für ihn dialektische Gegensätze.113 
 Gerade die Ausführungen Wolfs geben den Schlüssel zum Verständnis für die 
Weltlandschaft. Wolf erkannte in der Weltlandschaft eine bipolare Weltsicht und zwar im 
dialektischen Sinne. Einerseits wurde noch der mittelalterliche Glaube an eine hierarchische 
Ordnung, die dem Kosmos innewohnt, beibehalten, andererseits aber wurde die Natur 
empirisch erfasst. Makro- und Mikrokosmos, einerseits repräsentiert durch die 
Überschaulandschaft, andererseits durch die bis ins kleinste Detail beobachtete irdische Welt, 
machen die Weltlandschaft zu einem „Zwitterwesen“. Die Frage, ob der Weltlandschaft eine 
religiöse oder säkulare Bildaussage zugrunde liegt, wurde durch Wolfs Erläuterungen 
schlüssig beantwortet: das neuzeitliche Begreifen der Natur im Sinne von neuen, 
naturwissenschaftlichen Erkenntnissen, wie z.B. die Perspektive, ist säkularen Ursprungs; der 
Blick auf die Landschaft aus der Vogelperspektive hingegen, ist dem mittelalterlichen 
Glauben an einen göttlichen übergeordneten Kosmos verpflichtet. Die Grundaussage der 
Weltlandschaft bleibt damit aber religiös determiniert, auch wenn säkulare Einflüsse, wie das 
kartographische Erfassen der irdischen Wirklichkeit, eine große Rolle spielen.  
Reindert L. Falkenburg stellte im Zusammenhang mit der Figurendarstellung Patinirs die 
Vermutung auf, dass, entsprechend der Tradition des Andachtsbildes, die Bildaussage der 
Patinir’schen Werke mit christlicher Symbolik zu erklären war.114 Falkenburg beschäftigte 
sich in seiner Studie zwar auch mit dem Begriff der Weltlandschaft und der Schwierigkeit, 
den Terminus genau zu definieren, sein Hauptaugenmerk aber richtete er auf die 
Beantwortung der Frage, welche Bildaussage Patinir mit seinen Weltlandschaften treffen 
wollte. Die Lösung fand er in der christlichen Ikonographie bzw. Symbolik, die Patinirs 
Werken zugrunde lag. So stellte Falkenburg bei „Marias Rast auf der Flucht nach Ägypten“ 
(Abb.16) die Verknüpfung zweier Andachtsbildtypen fest, nämlich den der Madonna lactans 
und den der Madonna umilità. Patinir erweiterte lt. Falkenburg die tradierte Ikonographie 
rund um Maria mit dem Kinde mit Nebenszenen, die sich auf die Legenden des Jacobus de 
Voragine beziehen, wie die Kornfeldlegende oder den Fall der Götzenbilder in Heliopolis.115 
Die Erweiterung des Andachtsbildes mit narrativen Nebenszenen war lt. Falkenburg als 
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Erinnerungshilfe in Bezug auf die Leidensgeschichte Jesu gedacht bzw. als Meditationshilfe 
für den andächtigen Bildbetrachter. Die Patinir’sche Weltlandschaft zeigt nur vordergründig 
die mannigfaltige Schönheit der Welt, dahinter aber steckt eine pessimistische Grundidee, die 
reale Welt als Symbol der Sünde zu zeigen. Falkenburg stellte dann die These auf, dass 
Patinirs Landschaften das Leben des Menschen als Pilgerfahrt allegorisieren: Der Mensch hat 
die Wahl zwischen Gut und Böse. Falkenburg bezog sich dabei auf die Weltsicht des 
Augustinus in seinem Werk „De civitate Dei“ und wendete seine These auf verschiedenen 
Bildern Patinirs an, wie z.B. „Charon den Styx überquerend“ (Abb.10) oder auf die oft 
gemalten Hieronymus-Landschaften, wie z.B. das Madrider Gemälde (Abb.19).116 Er sah 
Patinirs Landschaftskonzept in einer Zweiteilung aufgebaut, ein Teil zeigt immer die sündige 
Welt des Menschen, also die Kulturlandschaft, der zweite Teil zeigt eine unberührte Natur, 
die oft von bizarren Felsen dominiert wird. Die konträren Landschaftstypen stellten für 
Falkenburg eine Metapher für zwei Pfade dar, die der Mensch auf seiner Pilgerfahrt durch 
sein Leben wählen kann.117 Den leichten Weg der Ebene, also den sündigen Weg durch die 
Kulturlandschaft oder den beschwerlichen Weg in die unwirtliche Natur, also den Weg der 
Tugend.  
Die These Falkenburgs, das menschliche Leben symbolisch als Pilgerfahrt auf den Bildern 
Patinirs auszumachen, wirkt deswegen konstruiert und unglaubwürdig, weil er sie allen 
Bildern Patinirs zugrunde legt. Ein großer Verdienst seiner Studie ist allerdings der mit vielen 
Beispielen belegte Hinweis Falkenburgs auf die christliche Symbolik, die allen Bildern 
Patinirs innewohnt. Die unzweifelhaft vorhandene allegorische bzw. symbolische Bildaussage 
des Patinir’schen Œuvres steht tatsächlich in einem inneren Zusammenhang mit dessen 
Weltlandschaft und beweist für den Verfasser dieser Diplomarbeit das religiöse Denken 
Patinirs, das sich in seinen Werken widerspiegelt. 
Walter Scott Gibson setzte seine Schwerpunkte einerseits auf das Œuvre Patinirs und auf 
Patinirs Nachfolger bis hin zu Bruegel, anderseits auf die säkulare Komponente der 
Weltlandschaft, die Gibson mit der aufkommenden Kartographie in Verbindung brachte.118 
Gibson versuchte die damals in ganz Europa so beliebten flämischen Landschaftsgemälde 
rund um Patinir mit den Landkarten und den neu erfundenen Atlanten der Entdeckerzeit zu 
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erklären.119 Eine Fülle von gedruckten Beschreibungen der neu entdeckten Erdteile, wie z.B. 
von Amerigo Vespucci, „Mundus novus“, 1503 erstpubliziert und dann in dreißig Auflagen in 
fünf verschiedenen Sprachen herausgegeben, begeisterte ganz Europa und erweckte damit das 
Interesse, die ganze Welt auch bildlich zu erfassen.120 Diese „Horizonterweiterung“ verband 
Gibson dann mit der verbesserten Darstellungsweise der Kartographie. Die „mappa mundi“, 
die die ganze bekannte Welt darstellt, war fixer Bestandteil der Bibliotheken des Adels oder 
der Könige in ganz Europa.121 Gibson sah in den flämischen Landschaftsdarstellungen rund 
um 1500 eine Verbindung von Weltkarten und topographisch genau eingegrenzten und 
beschriebenen Landkarten, ganz im Sinne der ptolemäischen Unterscheidung zwischen 
„geographia“, die die ganze bekannte Welt zeigt (mappa mundi) und der 
„chorographia“, die sich auf einen eingegrenzten Teil der Erdoberfläche bezog.122 Patinirs 
Weltlandschaftskonzept und das seiner vielen Nachfolger beruhte lt. Gibson auf einer 
Kombination von genau bestimmter und gezeigter Lokalität und von einer Sicht auf die ganze 
Welt im Sinne des Allumfassenden. Gibson brachte in diesem Zusammenhang ein 
anschauliches Beispiel einer Kombination von Landkarte und Landschaftspanorama: Jean de 
Hervy „Blick auf die Zwin-Region“ (Abb.30), 1501 in Brügge entstanden.123 Seine 
Feststellung, dass der kartographische Aspekt bei der Entwicklung der Weltlandschaft eine 
große Rolle spielt, ist besonders bei diesem Beispiel augenscheinlich bewiesen. Das Gemälde 
nimmt zweifellos Patinirs „Vogelperspektivelandschaft“ vorweg, auch hier wird die 
wechselnde Perspektivesicht gezeigt: horizontale Elemente wie Gewässer sind in Aufsicht 
dargestellt, vertikale Elemente wie Gebäude in Vorderansicht. 
Gibsons kartographische „Weltlandschaftserklärung“ kann auch bei der „Alexanderschlacht“ 
(Abb.1) Altdorfers angewendet werden. Die Landschaft wird wie eine Landkarte vor dem 
Betrachter ausgebreitet und in dreidimensionaler Form wiedergegeben. So ist im Hintergrund 
das Mittelmeer mit Zypern und dem Nildelta und das Rote Meer genau zu erkennen.124  
Gibsons „Kartographiethese“ kann allerdings nur als ein Aspekt von vielen verstanden 
werden, gibt es doch im Œuvre Patinirs auch Bilder, wo der Vergleich der 
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Landschaftsdarstellung mit einer Landkarte nicht zutrifft, wie z.B. „Charon den Styx 
überquerend“ (Abb.10). 
Babette Ball setzt sich 1997, so wie Detlef Zinke 1977, in einer eigenen Studie mit der 
Patinir’schen Weltlandschaft auseinander.125  Die Hauptintention ihrer Arbeit sah sie in der 
Widerlegung der gängigen Auffassung, dass Patinir letztlich profane Landschaftsbilder schuf, 
in denen die Heiligenfiguren lediglich Staffage waren. Für Ball hat Patinir die Landschaft in 
den Rang eines religiösen Motivs erhoben:  
 
In Pateniers Gemälden schließt der Genuss an der Welt das Staunen über Gott und dessen 
Schöpfung mit ein.126   
 
Für Ball war die ästhetisch vermittelte Natur an die subjektive Wahrnehmung des Menschen 
gebunden, sie bildete die Grundlage für die Entwicklung der Landschaftsmalerei von der 
Weltlandschaft bis zur romantischen Landschaft des Caspar David Friedrich.127 Sie ging 
näher auf Patinir ein und stellte fest, dass der Künstler möglichst viel von dieser Welt, 
Mögliches und Unmögliches, zeigen wollte. Patinirs Weltlandschaft erklärt sie so: 
 
Für dies Viele, dass man in diesem Bild sehen kann, erschien das Wort Landschaft nicht 
ausreichend. Man suchte nach einem stärkeren Ausdruck um es zu charakterisieren und 
erfand den Begriff „Weltlandschaft“.128  
Während Zinke und Gibson in der Patinir’schen Weltlandschaft eine Säkularisierungstendenz 
sehen wollten, sah Ball eine religiöse Intention Patinirs, wobei sie aber sehr wohl die 
Befreiung der Malerei von religiösen Zwängen erkannte.129  Für Ball entwickelte Patinir ein 
Konzept der Landschaftsmalerei, in dem die Welt als Schöpfung Gottes begriffen wurde. Für 
sie war Patinir kein Landschaftsmaler im modernen Sinn: 
 
Seine Landschaften unterscheiden sich sowohl von den Weltentwürfen Leonardos, der die 
Landschaftsdarstellung als Ausdrucksmittel seiner Weltentstehungstheorie einsetzte, als auch 
von Dürers Reiseaquarellen, die das moderne Landschaftsportrait begründen.130   
 
Im Gegensatz zu Zinke, der die Zurückdrängung der Heiligenfigur in Patinirs Œuvre als eine 
Reaktion auf die ikonoklastische Strömung des aufkommenden Protestantismus sah, bewies 
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Ball anhand der dominanten Figurendarstellung bei Patinirs „Taufe Christi“ (Abb.2), dass er 
sehr wohl seine Komposition in der Tradition des Andachtsbildes ausrichtete.131  
In Albrecht Altdorfers „Alexanderschlacht“ (Abb.1) sah die Autorin ein Weltpanorama im 
Dienst politischer Historienmalerei und zwar im Kontext der großen Türkengefahr für das 
Christentum. Die „Alexanderschlacht“ erhielt dadurch großen Symbolwert für Altdorfers 
Zeitgenossen. Diese politische Symbolik machte das Gemälde zu einer säkularisierten 
Weltlandschaft.132  Ball wies dann auf die unterschiedliche Landschaftsauffassung zwischen 
Patinir und Bruegel hin. Das Winterbild Bruegels, „Jäger im Schnee“ (Abb.18), wirkte für 
Ball im Vergleich zu Patinirs Weltlandschaften wesentlich homogener, der Horizont wurde 
nicht mehr als Gestaltungselement eingesetzt. Sowohl Altdorfers „Alexanderschlacht“ als 
auch Bruegels „Jäger im Schnee“ sah Ball von einem Zug zum Monumentalen geprägt, also 
eine ganz andere geistige Herangehensweise an eine Landschaftsbeschreibung als bei 
Patinir.133  
Ball richtete in ihrer Arbeit das Hauptaugenmerk darauf, schlüssig zu beweisen, dass der 
Patinir’schen Weltlandschaft eine religiöse Aussage zugrunde liegt. Die Behauptung von 
einigen Kunsthistorikern, dass der Patinir’schen Weltlandschaft eine säkulare Bildaussage 
innewohnt, wird von Ball durch die religiöse Symbolik, die sie in allen Werken Patinirs 
festmacht, eindeutig widerlegt. Das heute übliche große Spektrum der 
Anwendungsmöglichkeiten des Begriffes Weltlandschaft wurde von Ball nicht thematisiert, 
sehr wohl aber arbeitete sie bei Altdorfers „Alexanderschlacht“ und bei Bruegels 
großformatigen Monatsbildern einen Unterschied zu Patinirs religiösen Weltlandschaften 
heraus und beschrieb diese Landschaften dann als säkularisierte Form der Weltlandschaft.  
Karlheinz Stierle brachte 2003 einen völlig neuen Denkansatz zum Terminus Weltlandschaft 
ein, sein Denkansatz war ein literarischer.  Er sah in Petrarcas Landschaftsbeschreibungen die 
erste allegorische Weltlandschaft. Da der kunsthistorische Begriff Weltlandschaft aber 
ausschließlich bildende Kunst beschreiben bzw. Landschaftsdarstellungen genau definieren 
soll, kann diese, lt. Stierle erste allegorische Weltlandschaft als literarisches Werk nur als 
geistige Grundlage für kommende Landschaftsabbildungen gesehen werden, eine 
ikonologische Grundlage, die allerdings allgemein von der Kunstgeschichte schon vor Stierles 
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Beitrag wahrgenommen wurde. Zweifellos war Petrarcas Besteigung des Mont Ventoux im 
Jahre 1336, der höchsten Erhebung in der Provence mit 1910 Metern, ein Meilenstein im 
Erkennen der landschaftlichen Schönheit. Damit wurde erstmals die Landschaft als ästhetisch 
zu beurteilende Wahrnehmung erkannt, das neuzeitliche Landschaftsbewusstsein war damit 
geboren. Die Landschaftsdarstellung wurde so auf eine neue Bewusstseinsebene gehoben.134  
Stierle beschäftigte sich in seiner Studie über Petrarca in mehreren Kapiteln ausführlich mit 
dem kunsthistorischen Terminus der Weltlandschaft.135  Er betonte den literarischen Einfluss 
Petrarcas z.B. mit dessen Werk „Trionfi“ und zwar im Zusammenhang der Weltdarstellung 
als Landschaft des Triumphes im Zeichen des Kreuzes.136  Bildhafte Darstellungen der 
„Trionfi“ von Petrarca wurden im 15. Jahrhundert zum Thema der  bildenden Kunst. 
Petrarcas literarische Vision der Weltlandschaft wurde bildhaft realisiert. Als Beispiel führte 
Stierle ein Tafelbild von Apollonio di Giovanni aus dem Jahre 1461 mit dem Thema „Trionfo 
dell’ Amore“ (Abb.31) an.137 Bei weiteren Triumphdarstellungen von italienischen Künstlern 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts stellte Stierle eine sich bis zum fernen Horizont 
vertiefende Landschaft fest. Als besonders eindrucksvolles Beispiel einer frühen 
Weltlandschaft wurde von ihm ein Tondo aus dem Umkreis von Domenico Veneziano mit 
dem Thema „Trionfo della Fama“ (Abb.32) angeführt. Auch in den berühmten 
Triumphbildern des Federigo da Montefeltro von Piero della Francesca (Abb. 33 und 34) sah 
Stierle die Idee der Weltlandschaft, wie sie Petrarca literarisch beschrieb, bildlich 
verwirklicht. Die Landschaft dieser Triumphbilder kann nicht konkret zugeordnet werden, es 
wird eine imaginäre Landschaft gezeigt, der eine Atmosphäre des Geheimnishaften 
innewohnt.138   
Stierle befasste sich auch mit Patinirs Panoramalandschaften und mit Altdorfers 
„Alexanderschlacht“. Er sah in Patinirs Weltlandschaft eine neu erschlossene Welt, die mit 
immer mehr malerischem Eigenwert angereichert wird.  In Albrecht Altdorfers 
„Alexanderschlacht“ (Abb.1) aus dem Jahre 1529, also nach dem Tode Patinirs entstanden, 
sah Stierle eine großartige Steigerung der allegorischen Weltlandschaft des Literaten Petrarca. 
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Das Gemälde zeigt eine gewaltige Vision, die die Weltherrschaft Alexander des Großen mit 
der Weltlandschaft verband. Der Sieg Alexanders über Darius bedeutete den Sieg des 
Westens über den Osten.139  
Stierles Denkansatz, eine literarische Quelle, nämlich die Schriften Petrarcas als geistige 
Grundlage für die Entwicklung des Bildtypus einer gemalten Weltlandschaft zu sehen, ist der 
modernen „Ikonologiebewegung“ verpflichtet. Selten ist der ikonologische Weg zum 
Erschließen eines Kunstwerkes so schlüssig, weil auch beweisbar, wie bei Stierles Petrarca-
Forschung. Die literarische Landschaftsbeschreibung Petrarcas als ikonologische Basis für die 
bildende Kunst wird so zu einer neuen Sicht auf die Entwicklung der Weltlandschaft gelenkt 
und zwar in dem Sinne, dass nun auch Landschaftsbilder von italienischen Malern aus der 
Mitte des 15. Jahrhunderts als Weltlandschaften gesehen werden können. 
Johannes Hartau beschäftigte sich 2005 in einem interdisziplinären Projekt der Universität 
Hamburg mit dem Terminus der Weltlandschaft.140  Hartau sah, wie fast alle Kunsthistoriker, 
die sich mit der Weltlandschaft befassten, in Patinir den Begründer der sogenannten 
Weltlandschaft, einer Landschaft die aus der Vogelperspektive gezeigt wird und als 
komponierte Landschaft keine reale Ansicht meinte. Hartau fokusierte seinen Blick auf die 
Meeresdarstellungen in Patinirs Œuvre und stellte eine dominierende Bildkomponente in der 
Meeres- und Küstendarstellung fest.141 Hartau sah bei den Küstendarstellungen von Bouts, 
Patinir und Altdorfer einen Bezug zur ganzen Welt. Eine kosmische Perspektive als 
Überschreiten des Erfahrungsraumes des Menschen wurde von ihm mit den zeitgleich 
erfolgten Entdeckungen neuer Erdteile in Bezug gesetzt. Mit der vorausschreitenden 
topographischen Erfassung der Erde wurde aber der Glaube an ein vermeintlich gefundenes 
Paradies verloren.142 
Für die Begriffsgeschichte der Weltlandschaft ist besonders Hartaus Denkansatz interessant, 
dass die Küste sowohl in der griechischen Mythologie als auch im Alten und Neuen 
Testament mit den Polen Gefahr und Rettung aufgeladen wurde. Küste bedeutet Rettung, 
sicheren Hafen, Küste bedeutet aber auch gefährliche Klippe oder öden Strand, die Küste wird 
hier zum Grenzbereich zwischen Leben und Tod.143  Als Beispiele dieses Denkmodells 
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brachte Hartau aus der griechischen Mythologie die schönen Sirenen, die an den Klippen die 
Schiffer ins Verderben lockten, oder die Geburt der Aphrodite, die am Meeresufer stattfand. 
Auch in den biblischen Überlieferungen steht die Küste sowohl für Gefahr als auch für 
Rettung. Die Sintflut, der Durchzug durch das Rote Meer, die Jona-Legende oder der am 
Wasser des See Genezareth wandelnde Christus, in allen diesen Themen wird der Begriff 
Küste entweder positiv oder negativ aufgeladen.144  Hartau betonte, dass es im Paradies keine 
Küste gab und erst durch die Vertreibung aus dem Garten Eden, die Küste eine Chiffre für die 
Sehnsucht des Menschen wurde. Als bildliches Beispiel brachte er die „Vertreibung aus dem 
Paradies“ (Abb.35) von Giovanni di Paolo aus dem Jahre 1445. In der linken Bildhälfte wird 
eine „mappa mundi“ mit ihren acht Sphären gezeigt, in der rechten Bildhälfte findet die 
Vertreibung Adams und Evas statt. 
 
Das Paradies ist ein lieblicher Garten, ein „locus amoenus“ mit Quelle, schattigem Hain und 
Blumenwiese. Die Trennung von diesem Ort konnte die Menschheit nie überwinden; zurück 
blieb die Sehnsucht.145 
 
Hartau brachte als Beispiel einer christlichen Küsten-Thematik die Christophoruslegende. So 
stellte Dieric Bouts auf dem Flügelaltar „Die Perle von Brabant“ auf einer Seitentafel die 
Christophoruslegende (Abb.36) dar. Die Küste stellt sich als unwirtliche Steilküste dar. Das 
Gewässer mit seinen Wellen reicht bis zum Horizont und erzeugt so eine enorme 
Tiefenwirkung. Hartau wies besonders auf die im Bild gezeigte Abendstimmung hin – bei 
Bouts wurde die Stimmung bereits zum wichtigen Element in der Landschaftsmalerei.146 
Hartaus Beobachtung, dass nahezu das gesamte Œuvre Patinirs von der Tiefenraum 
schaffenden Darstellung von Gewässern und Küsten charakterisiert wird, ist tatsächlich 
bemerkenswert. Die Küste, einerseits als Symbol der Rettung, andererseits als Symbol der 
Gefahr zu deuten, wurde von Hartau zwar durch einige Argumente untermauert. Für den 
Verfasser dieser Arbeit ist es aber nur ein interessanter Deutungsversuch; eher wahrscheinlich 
scheint die Annahme zu sein, dass Patinir die in die Tiefe führenden Küstenlinien als 
kompositorische Elemente einsetzte, so wie auch Wege und Straßen bei Patinir Tiefe 
erzeugen. 
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Elsbeth Wiemann beschäftigte sich 2005 mit der Entdeckung der Landschaft in der 
niederländischen Kunst und ging näher auf den Terminus Weltlandschaft ein.147  Sie sah 
Patinir als ersten bekannten Landschaftsspezialisten und vermutete sogar, dass er der 
Begründer der Gattung sei, der auf Vorläufer wie Hans Memling, Jan Gossaert sowie 
Hieronymus Bosch aufbauen konnte, alles Künstler, die eine Wiedergabe der sichtbaren Welt 
zeigen wollten. Reife Landschaftsdarstellungen gab es bereits in den Stundenbüchern des 
frühen 15. Jahrhunderts. Die Hintergrundlandschaften mit ihrer Fülle von Detailschilderungen 
und ihrer illusionistischen Gesamtwirkung kulminierten in Jan van Eycks „Madonna des 
Kanzlers Rolin“ (Abb.22), die Wiemann qualitätsmäßig vor Patinirs Landschaftsdarstellungen 
stellte.148  Als Erklärung für die Emanzipation der Landschaftsmalerei in den Niederlanden 
vermutete Wiemann eine geistesgeschichtliche Tradition, die besonders auf der 
nominalistischen Philosophie des Nikolaus von Kues fußte. Dieser verknüpfte in seiner Lehre 
Mensch und Gott, nun wurden sogar die unscheinbarsten Dinge darstellungswürdig.149 
Wiemann stellte fest, dass Patinir noch keine „reinen“ Landschaftsbildnisse schuf, da bei ihm 
immer religiöse Themen dargestellt wurden. Der, die religiösen Szenen umgebende Raum, 
wurde als Weltlandschaft bezeichnet. Wiemann ging dann auf die Schwierigkeiten ein, den 
Begriff Weltlandschaft genau zu definieren. Sie sah einen diffusen Gebrauch des Begriffes 
Weltlandschaft, begünstigt durch den komplexen Sinngehalt des „Welt“-Begriffes.  
 
Wo immer möglichst viele Naturformen und ein breit gefächertes Spektrum derselben 
ausmachen lassen, eine Gesamtidee oder utopische Aspekte vermutet werden können, ist eine 
Umschreibung der Weltlandschaft nicht fern.  Solcher Art wurde der Begriff für geeignet 
gehalten, die Landschaftskunst von Ambrogio Lorenzetti über Joseph A. Koch bis hin zu 
Wassily Kandinsky angemessen zu fassen.150  
 
Wiemann beschäftigte sich mit den formalen Kennzeichen des von Patinir entwickelten 
Landschaftstyps. Eine Besonderheit Patinirs war die Anwendung zweier unterschiedlicher 
Konstruktionsprinzipien: So wurden horizontale Elemente wie Gewässer oder Straßen in 
Aufsicht gezeigt, vertikale Motive wie Gebäude in Vorderansicht. Wiemann sah dieses 
Prinzip der Verschränkung von kartographischer und architektonischer Erfassung bereits bei 
Bosch verwirklicht, Patinir führte noch zusätzlich eine neue Ordnungskategorie ein – 
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diagonale Parallellinien, die eine neue, stark richtungsgebundene Raumerschließung 
ermöglichten.151  Für Wiemann führte die Anwendung von verschiedenen 
Konstruktionsprinzipien auf einem Gemälde zu einer Hintereinanderstaffelung von 
Bildplänen, die dann eben die Komplexität der Landschaft  Patinirs ausmachte.152  Sie 
widmete der Überblickslandschaft ein eigenes Kapitel. Da die Weltlandschaft oft mit der 
Überblickslandschaft gleichgesetzt wird, sah Wiemann einen Widerspruch, steht doch hinter 
der Weltlandschaft eine Ganzheitsidee: 
 
Wenn die Weltlandschaft dem Totalitätsanspruch tatsächlich gerecht zu werden vermag und 
»Unendlichkeit auf den Nenner endlicher Anschauungen« zu bringen in der Lage ist, dann 
bietet sie  nämlich ungleich mehr, als jeder umfassende Überblick vermitteln kann.153 
 
Weil die Begriffe Welt- und Überblickslandschaft sehr oft gleichgesetzt werden, versuchte 
Wiemann Kriterien herauszuarbeiten, die eine Unterscheidung ermöglichten. Für sie ist die 
Überblickslandschaft als großes Ganzes erfahrbar, die vielen Einzelelemente werden der 
Komposition untergeordnet, das visuelle Gedächtnis des Betrachters wird gefordert, während 
die Weltlandschaft den Intellekt des Betrachters beansprucht.154  Für Wiemann lag der 
Überblickslandschaft eine klare Strukturierung zugrunde, die vielen Detaildarstellungen 
wurden der Komposition untergeordnet. Die Überblickslandschaft war außerdem immer von 
einem erhöhten Betrachterstandpunkt aus gesehen, während die Weltlandschaft lt. Wiemann 
stets von einem niedrigen Betrachterstandpunkt ausging. Die Überblickslandschaft war bereits 
der subjektiven Landschaftserfahrung des Künstlers verpflichtet, dementsprechend wurden 
neue Seherfahrungen, wie z.B. das Auflösen der Konturen im Dunst der Ferne, gezeigt.155   
Wiemanns Definition der Weltlandschaft beinhaltet eine utopische Gesamtidee. Die unscharfe 
Begriffsdefinition erlaubt es lt. Wiemann, Landschaftskunst von Ambrogio Lorenzetti bis 
Wassily Kandinsky in die Kategorie der Weltlandschaft einzuordnen. Allerdings wäre zu 
hinterfragen, ob man Ambrogio Lorenzettis Fresko „Die gute Regierung“ (Abb.37) berechtigt 
als Weltlandschaft bezeichnen kann. Zwar liegt dem Gemälde zweifellos eine Gesamtidee im 
Sinne einer politischen Aussage zugrunde, die Landschaftsdarstellung gibt jedoch eine 
topographisch genau abgebildete Region wieder, eigentlich ein „Ausschließungsgrund“ für 
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eine Weltlandschaft im Sinne Patinirs. Auch die Aussage Wiemanns, dass jede 
Weltlandschaft von einem niedrigen Betrachterstandpunkt aus gesehen wird, ist nicht zu 
beweisen. So gibt es in Patinirs Œuvre mehrere Gemälde, die diese Behauptung widerlegen, 
wie z.B. „Martyrium der Hl. Katharina“ (Abb.38) oder  „Landschaft mit dem Hl. 
Hieronymus“ (Abb.19). Bei den genannten Patinir’schen Gemälden ist der 
Betrachterstandpunkt keineswegs niedrig, sondern eher erhöht. Besonders augenscheinlich 
wird dies bei einer Gegenüberstellung dieser zwei Gemälde mit einem Spätwerk von Jan van 
Amstel „Einzug Christi in Jerusalem“ (Abb.39), einem Werk, dem Wiemann alle 
charakteristischen Merkmale einer Überblickslandschaft attestierte.156  Der Unterschied der 
Betrachterstandpunkte auf den genannten Gemälden lässt das „Wiemann’sche“ 
Unterscheidungsmerkmal zwischen Welt- und Überblickslandschaft unglaubwürdig 
erscheinen. Man muss allerdings zugeben, dass gerade bei Patinir durch die wechselnden 
Perspektiven und die oft noch nicht klar definierten Raumsphären ein genaues Festmachen 
des Betrachterstandpunktes sehr erschwert wird. 
Dass der Begriff Weltlandschaft auch für zeitgenössische Kunst angewandt wird, zeigen 
Landschaftsbilder des österreichischen Malers Anton Lehmden.  Er gab 1968 einen Bildband 
mit seinen Werken heraus, den er „Weltlandschaften“ nannte.157 Den Text dazu verfasste der 
deutsch-österreichische Kunsthistoriker Alfred Schmeller.158  Schmeller suchte bei Lehmdens 
Landschaftsbildern nach historischen Parallelen bzw. Wurzeln. So erinnerte ihn Lehmdens 
Bild „Beginnende Sintflut“ (Abb.40) an die „Alexanderschlacht“ (Abb.1) Altdorfers und zwar 
in der Art, wie die Gestaltung von Bergen und Himmel künstlerisch umgesetzt wurde.159  
Schmeller fand weitere historische Wurzeln in Lehmdens Weltlandschaften:  
 
Die für Lehmden typische frühe Küstenlandschaft mit den Buchtenzähnen hat ihre Ursprünge 
bei Antonello da Messina, bei Patinir, erscheint als Kulisse in der „Alexanderschlacht“, bei 
Dürer, bei Breughel, ist Requisit der „phantastischen Landschaft“ seit der Renaissance.160 
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Schmeller sah in den Landschaften Lehmdens weder einen Bezug zur idealen Landschaft, 
noch einen zur heroischen, aber auch keinen zur romantischen Landschaft, sehr wohl aber 
Bezüge zur phantastischen Landschaft des 16. Jahrhunderts. 
Tatsächlich hat Lehmdens Gemälde „Sommer und Winter“ (Abb.41) eine frappante 
Ähnlichkeit mit der Patinir’schen Weltlandschaft. Die Phantastik und viele 
Kompositionselemente, wie z.B. die gebuchtete Küstenlinie, die Lehmden als Tiefenraum 
schaffende Komponente einsetze, erinnern stark an Patinir.  
Auch im Jahr 2000 wurden einige Landschaftsbilder von Anton Lehmden in einem 
Ausstellungskatalog Weltlandschaften genannt.161  Den Text dazu verfasste Hans 
Holländer.162 Er sah auch heute noch Wege zur Welterkundung durch die Landschaftsmalerei, 
auch wenn die Erfahrungen von Leonardo, Dürer oder Altdorfer andere waren.  
Die Bilder vergangener Welt- und Landschaftsvorstellungen haben allerdings ein Potential 
an „Überzeitlichkeit“, also ästhetische Qualitäten, die über den Zeitpunkt ihrer Entstehung 
hinausreichen.163 
Für Holländer malte Lehmden Landschaften, die Teile der Welt zeigen, aber trotzdem das 
Ganze meinen, wie z.B. „Querschnitt durch eine Landschaft“ (Abb.42). 
Holländer beschrieb Lehmdens Bilder so: 
 
Die Landschaft ist also immer in Bewegung und wenn sie weiträumig bis zu fernen Meeren 
sich erstreckt, dann wird sie selbst wie ein Meer aus Tälern und Hügeln, bildet Wogen und 
Wirbel, die sich in Kraftfeldern der Wolken fortsetzen. Diese weiträumigen Gegenden sind 
„Weltlandschaften“, planetarische Landschaften denn das Ganze der Erdoberfläche ist 
mitgedacht, mitgemeint und das sieht man auch.164 
 
Dieses eine Beispiel eines Künstlers der Gegenwart soll exemplarisch zeigen, dass bei der 
Anwendung des Begriffes Weltlandschaft auf zeitgenössische Werke auch heute noch auf die 
Kunst des 16. Jahrhunderts, wie z.B. Hieronymus Bosch, Patinir oder Altdorfer, hingewiesen 
wird. Gedanklich stehen Lemdens Weltlandschaften den Weltlandschaften des 16. 
Jahrhunderts sehr nahe. 
                                                 
161
 A. Lehmden, Ölmalerei – Zeichnungen 1950 bis 2000, Text Hans Holländer, Schloss Deutschkreuz 2000. 
162
 Hans Holländer, Institut für Kunstgeschichte Aachen, beschäftigte sich schon 1972 mit Beiträgen im LCI mit 
dem Terminus Weltlandschaft. Auch 1975 thematisierte Holländer in „Hieronymus Bosch, Weltbilder und 
Traumwerk“, Köln 1988, die Weltlandschaft. Für Holländer war Bosch der Erfinder der Weltlandschaft.  
163
 Lehmden 2000, S.1. 
164
 Lehmden 2000, S.5. 
 39 
Der Begriff der Weltlandschaft fand auch in verschiedenen  Kunstlexika Eingang, wobei 
immer auf Patinir als Erfinder dieses Landschaftstyps eingegangen wird.165 
Versuch einer Definition des Doppelwortes Welt – Landschaft 
Da  der Begriff Weltlandschaft aus zwei Wörtern besteht, ist es naheliegend, die Bedeutung 
der Einzelworte Welt und Landschaft getrennt zu definieren. Die Summe der 
Wortbedeutungen muss deswegen nicht unbedingt zu einem Ergebnis führen, aber eine 
Grundintention des „Worterfinders“ der Weltlandschaft kann zumindest angenommen 
werden. Da Bodenhausen 1905 von „sogenannten“ Weltlandschaften spricht, ist also bereits 
ein Wissen über den Terminus Weltlandschaft vorauszusetzen. Dem „Erfinder“ dieses 
Doppelwortes kann man unterstellen, dass er dem Wort Welt sowie dem Wort Landschaft 
eine bestimmte Bedeutung beimaß, die in der Zusammensetzung der beiden Worte das 
Phänomen der Landschaftsdarstellung, nämlich die Spezifika eines Landschaftstypus 
beschreiben sollte. Anzunehmen ist, dass der Erfinder des Doppelwortes die Definition der 
Einzelworte „Welt“ und „Landschaft“ aus dem Wissen der Entstehungszeit um 1900 nahm. 
Es ist nicht auszuschließen, dass Begriffe in ihrer Bedeutung kontinuierlich bis heute leicht 
verändert werden und ihre Verwendung um 1900 daher im zeithistorischen Kontext gesehen 
werden müssen. Daraus ist zu folgern, dass die Worte „Welt“ und „Landschaft“ um 1500, um 
1900 oder im 21. Jahrhundert andere Nuancen der Begrifflichkeit besitzen könnten. Nils 
Büttner ging im Jahr 2000 auf die Bedeutung des Wortes Landschaft im 16. Jahrhundert 
genau ein.166  Büttner wurde bei einem dreisprachigen Wörterbuch aus Antwerpen, welches 
1573 gedruckt wurde, fündig: 
Für Landschaft – Landtschap existieren fünf lateinische Übersetzungsbeispiele – regio, 
eporchia, tractus, terra, terrenum.167  Die Bedeutung des Wortes Landschaft wird im Sinne 
von Landstrich verstanden, als mehr oder weniger ausgedehntes Stück Erdoberfläche. Das 
Wort ist, der Übersetzung folgend, ausschließlich geographisch-politisch zu verstehen, was 
nicht zu verwundern braucht, da es in der lateinischen Sprache keinen eigenen Begriff für die 
Landschaft als Gattung der Malerei gibt. 
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Die Tatsache jedoch, dass auch die französische Übersetzung in diesem Sinne zu verstehen 
ist, legt den Schluss nahe, dass auch der niederländische Begriff >>Landschaft<< eher 
>>regional<< verstanden wurde: >>Contree, pais, terre, ou region<<.168 
 
Daher kann man annehmen, dass die Menschen des 16. Jahrhunderts mit dem Wort 
Landschaft primär eine geographische oder politische Region gemeint hatten. 1521 erwähnte 
Albrecht Dürer in seinem Tagebuch, angefertigt auf einer Reise in die Niederlande, dass er 
von Joachim Patinir zu dessen Hochzeit eingeladen wurde. Dürer beschrieb Patinir als „der 
gutt landschafft maler“. Landschaft dürfte nun im verschmelzen der Worte „Landschaft“ und  
„Maler“ die Bedeutung verändert haben, indem Landschaft nicht mehr als abgegrenzter 
Landstrich verstanden wurde, wie es das Antwerpener Wörterbuch aus dem Jahre 1573 
definierte, sondern durchaus im modernen Sinn mit einem gewissen Totalitätsanspruch.169 
Einen noch früheren Hinweis auf den Gebrauch des Wortes Landschaft im Hinblick auf die 
Malerei, gibt ein Vertrag aus dem Jahre 1495 aus Perugia, geschlossen zwischen dem  Maler 
Pinturicchio und dem kirchlichen Auftraggeber von Santa Maria de Fossi. In diesem Vertrag 
forderte der Auftraggeber, dass die leeren Bildkompartimente vom Maler mit Landschaft und 
Himmel (paese et aiere) auszufüllen seien.170  Ein weiteres Beispiel der neuen Bedeutung des 
Wortes, nämlich im Sinne eines angeschauten Naturausschnittes, zeigt ein 1518 geschlossener 
Vertrag des Malers Hans Herbst mit der Priorin des Magdalenenklosters An den Steinen zu 
Basel:  
 
„…item die landschafft in der tafel verguldet oder versilbret und glasiert“ … und weiter, dass 
zwei Heilige mit „hymel und landschafft auf die zwey blind Flügel“ gemalt werden sollen.171 
 
Damit wird Landschaft im deutschen Sprachgebrauch erstmals als ästhetische 
Weltbeschreibung der Malerei gebraucht. Auch im Englischen wurde „landscape“ lt. Oxford 
Dictionary als Terminus technicus der Malerei eingeführt.172  Ein Gedicht von Hans Sachs aus 
dem Jahre 1537 zeigt auch eine literarische Anwendung des Wortes Landschaft und zwar bei 
einer Beschreibung eines angeschauten Naturausschnittes: 
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… nachdem wir auff den thurm / beyde gelassen wurn / aufft den wir beyde sahen / die 
landschafft fern und nahen.173 
 
Diese Beispiele zeigen, dass im 16. Jahrhundert das Wort Landschaft, wenn es in Verbindung 
mit der Malerei gebraucht wurde, eine neue Bedeutung erhielt und zwar im Sinne einer 
ästhetischen Weltbeschreibung.  
Das Verständnis des Begriffes „Welt – mundus“ – um 1500 ist weitaus komplexer. Hier 
müssen einige wenige Denkanstöße genügen. Schon die Etymologie des Wortes „Welt“ zeigt 
die Vieldeutigkeit, die ihm schon in der Entstehungsphase innewohnt. Im Alt- und 
Mittelhochdeutschen hat es noch die Bedeutung „Zeitalter“, im Altsächsischen „irdisches 
Leben“. Die Doppelbedeutung „Welt“ und „Zeitalter“ ist schwer aus einer Grundform 
auszumachen. Die Bedeutung „Welt“ scheint auf Nachbildung des christlich-lateinischen 
„saeculum“ - Zeitalter zu beruhen. Der erste Teil des Wortes „Welt“ kommt aus dem 
germanischen „wera“ – Mann, Mensch.174 
Da schon Petrarca im  14. Jahrhundert in seinen Schriften, in denen er eine allegorische 
Weltlandschaft beschrieb, die Welt als Vielfalt begriff,175 könnten die Künstler in der Zeit 
Patinirs um 1500 den Begriff „Welt“ schon im geistesgeschichtlichen Kontext gesehen haben. 
Dass damals dem Begriff „Welt“ bereits ein gewisser Totalitätsanspruch innewohnte, beweist 
ein Vertrag aus dem Jahre 1453 zwischen einem kirchlichen Auftraggeber und dem Maler 
Quarton, indem dieser aufgefordert wurde, die Welt als Gesamtes darzustellen.176   
 
Wesentlich wahrscheinlicher erscheint die Annahme, dass dem Begriff Weltlandschaft die 
Definitionen der Worte „Welt“ und „Landschaft“ im Sinne der Zeit um 1900 zu Grunde 
liegen, also eher in dem Sinne verstanden wurden, wie wir sie heute gebrauchen.  
Das Wort „Welt“ lässt sich auf verschiedenen Sinnebenen definieren, wie z.B. einer 
naturwissenschaftlichen, politischen, soziologischen, theologischen oder philosophischen 
Ebene. Eine genau abgrenzende Bedeutung des Wortes „Welt“ wird uns heute wegen der 
großen Vielfalt von Bedeutungen unmöglich gemacht. Zinke, der sich als erster 
Kunsthistoriker mit dem bestehenden Terminus Weltlandschaft auseinandersetzte, sah im 
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Wort „Welt“ einen der umfassendsten Begriffe, die die Sprache je hervorgebracht hatte.  
Zinke bezog sich auf das Grimm’sche Wörterbuch und die Vervielfältigung durch 
unterschiedliche, metaphysische Anwendungen: 
 
Überall wo der Sprecher auf ein abgeschlossenes Ganzes, auf universale Fülle, welcher Art 
auch immer zielt, springt das Wort Welt als Bezeichnung ein.177 
 
Das heißt sinngemäß, dass der Begriff „Welt“ nicht als Einzelerscheinung definiert wird, 
sondern im Sinne von Totalität, der Anwendungsbereich wird damit fast ins „Beliebige“ 
erweitert. Die Enzyklopädie der Philosophie weist bei dem Begriff Welt auf das Problem 
einer Theorie der Subjektivität hin.178  Das „Ich“ richtet sich je nach Auffassung der Welt 
seine Welt ein. Dabei wird immer eine Totalität von Erscheinungen auf ihrem abgegrenzten 
Feld gemeint. Der Weltbegriff kann sowohl metaphysisch interpretiert werden, aber auch in 
diesem Sinne: 
 
Der Weltbegriff als das Ganze der Erscheinungen insgesamt oder auf ihrem jeweiligen Feld 
ist nur eine Idee, wie der transzendentale Idealismus Kants gezeigt hat. Totalität ist uns 
unerreichbar. Die Idee nun besteht in der Vorstellung des natürlichen Bewusstseins, die 
Gesamtheit der Bedingungen seiner Selbstrealisierung überblicken zu können. 
Vorstellungsweise behandelt das natürliche Bewusstsein die Welt so, doch es weiß genau, 
dass die wirkliche Welt der Möglichkeitsbedingungen seiner Selbstrealisierung nur ein 
Fragment davon ist. In der Idee wird für annehmbar gehalten, dass alles mit allem 
zusammenhängt, dass „wir nur eine Welt“ haben.179 
 
Michael Brötje setzte sich mit der niederländischen Malerei des 17. Jahrhunderts  auseinander 
und ging in seiner Studie auf die Schwierigkeit, was mit dem Begriff Welt ausgedrückt wird, 
näher ein.180 Brötje meinte im Zusammenhang mit dem Landschaftsbild, dass die entdeckbare 
äußere Welt keinesfalls deckungsgleich mit dem Begriff Welt sei: 
 
Im letzteren Gebrauchssinn ist „Welt“ nicht das Puzzleganze der Kenntnissammlung von 
Orten, Landschaften, Kontinenten. […] Sie fällt nicht mit meiner Umwelt zusammen noch mit 
der überhaupt de facto bekannten Wirklichkeit. Vielmehr ist sie ein reiner Vorstellungswert 
von derart einer allem voraus liegenden Wesenseinheit, in welche auch das frei Schwebende 
wie Sitten, Gesetze, Sprache, alles Geistige hinein gehört. Als die Wesenseinheit ist sie weder 
sachlich ausmessbar noch wegehaft zugänglich. Wenn ich alle mir bekannten Örtlichkeiten, 
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Länder, Völker etc. im Kopf Revue passieren lasse und aneinander setze, bringt dies nicht das 
Eine der „Welt“ hervor.181  
 
Brötje widersprach der Meinung, die z.B. Jakob Burckhardt vertrat, dass die 
Entdeckungsfahrten der Renaissance gleichzeitig Belege für die Entdeckung der Welt 
bedeuteten. Brötje sah durch das Auffinden von neuen Erdteilen lediglich eine neue 
Erkenntnis für die Menschen dieser Zeit, welche zum Wissen um einen größeren Erdkreis 
führte: 
 
„Welt“ aber meint eine Einheit, der in der Empfindung der Status einer „Totalität“ zukommt, 
unveränderlich – sie unterliegt durch zusätzlich entdeckte Erdgegenden und 
Wissenssammlung keiner schrittweisen Aufblähung. Als diese Wesenseinheit ist sie absolut 
gewiss, vor allem, was je und je in meine Aufmerksamkeit gelangt.182 
 
Brötje glaubte, dass sowohl Mittelalter- als auch Renaissancekunstwerken der Atem der 
Welthaftigkeit fehlt, es gäbe keine Einheit einer Welt. Folgerichtig stellte er auch die Frage 
um die Gewissheit der Welt bzw. wie diese in der Kunst zu versinnlichen sei: 
 
Es kann eine solche letzte, über alles ausmessbar faktische „hinausstehende“ Einheit nur 
durch ein dem Seienden innewohnendes Agens aufgerufen werden und das ist dessen 
Geschichtlichkeit. Der Weisungsimpuls der Geschichtlichkeit verbindet jedes Seiende mit dem 
vorangehenden und nachfolgenden; […] Allein sie, diese Schöpfungsgeschichte (nicht im 
naturgesetzlichen, sondern im metaphysischen Sinn) konstituiert bzw. garantiert eine 
wesenhafte Einheit der „Welt“.- Es ist evident, dass zur Versinnlichung dessen kein 
motivischer Vorwurf so geeignet ist wie die Landschaft.183 
 
Brötje erklärte die Beliebtheit der niederländischen Landschaftsbilder des 17.  Jahrhunderts 
durch die erst jetzt erfolgte wahrhafte Entdeckung der Welt.184   
Wenn auch der von Brötje vorgenommenen zeitlichen Abgrenzung, wann die Welt wahrhaft 
entdeckt wurde, schwer zu folgen ist, so ist sein Versuch, den Begriff auf Kunstwerke 
anzuwenden, gerade für die Erklärung des Terminus Weltlandschaft sehr hilfreich. Immerhin 
wird klar, wie schwer der Begriff Welt zu deuten ist und wie  groß der Bedeutungsraum für 
manche Worte sein kann, besonders wenn sie eine ganze „Denkkategorie“ meinen.185  
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Auch das zweite Wort des Begriffes Weltlandschaft, nämlich Landschaft, ist selbst im 
gegenwärtigen Sprachgebrauch ähnlich schwierig zu definieren. In Meyers Lexikon von 1908 
wurde Landschaft folgendermaßen beschrieben: 
 
Jeder Ausschnitt der Erdoberfläche, den wir von einem bestimmten Standort aus zu 
überblicken vermögen, bis im Horizont- oder Gesichtskreis Erde und Himmel zusammen zu 
stoßen scheinen. […] Jede Landschaft kann unter einem naturwissenschaftlichen, 
künstlerischen oder einem kulturgeschichtlichen Gesichtspunkt betrachtet werden.186 
 
Schon Alexander von Humboldt erkannte die ästhetische Dimension, die dem Wort 
Landschaft innewohnt.187  Fechner wies auf die unterschiedlichen Bedeutungskomponenten 
des Begriffes Landschaft hin: 
 
Dieses Wort deckt im Deutschen drei Bedeutungen ab, im Gegensatz zur romanischen und 
englischen Sprache: 1) Gebiet, Region, Gegend (engl. region; frz. région) 2) ästhetisch 
aufgefasster Naturausschnitt (engl. landscape; frz. paysage) 
3) künstlerische Darstellung solchen Naturausschnitts (engl. Landscape; frz. paysage)188 
Laut Fechner ist im heutigen Sprachgebrauch der Wortinhalt von Landschaft ästhetisch 
determiniert.189   
 
Landschaft wird immer mit ästhetisch positiv wertenden Attributen verbunden  (schön, 
herrlich usw.) – man spricht nie von „hässlicher“ Landschaft, sondern von „hässlicher“ 
Gegend.190 
 
Da beide Worte, Welt und Landschaft, keine genaue Abgrenzung bzw. Begriffsdefinition 
erlauben, wird eine große Bandbreite von Deutungsmöglichkeiten für den Wortbenutzer 
ermöglicht. So kann er z.B. Welt oder Landschaft im philosophischen, allegorischen oder im 
naturwissenschaftlichen Sinn gebrauchen. 
Wenn man nun zwei so vielseitig einsetzbare Worte miteinander verschmilzt, dann wird 
Weltlandschaft als Begriff noch schwerer fassbar, könnte man doch Welt z.B. philosophisch 
oder theologisch verstehen, die Landschaft aber naturwissenschaftlich oder die Welt 
naturwissenschaftlich, die Landschaft aber als Sinn-Symbol. Es eröffnen sich entweder 
metaphysische Sinn-Ebenen oder materialistische Deutungsmöglichkeiten. Es zeigt sich aber, 
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dass der Begriff Weltlandschaft zu komplex ist, um ihn mit einer Einzelwortanalyse von Welt 
und Landschaft zu lösen. Deutlich erkennbar werden hingegen die verschiedenen Sinn-
Ebenen, die den Worten Welt und Landschaft inhärent sind. Um vieles größer ist damit das 
Problem der genauen Begriffsdefinition bei der Wortverschmelzung Weltlandschaft.   
Begriffsgeschichtlich wird der Terminus Weltlandschaft nach seiner Einführung nach 
Bodenhausen 1905 in der Folge immer mehr erweitert.  
Joachim Patinir, der „Erfinder“ der Weltlandschaft:191 
In Patinirs Gesamtœuvre fällt auf, dass die Bildkomposition immer von der Landschaft 
dominiert wird. Es blieben neun Hieronymus-Darstellungen, acht Darstellungen von Marias 
Rast auf der Flucht nach Ägypten, aber auch alle anderen Bilder, wie z.B. die berühmte 
„Taufe Christi“ (Abb.2), erhalten. Alle Werke zeigen die Dominanz der Landschaft 
gegenüber den Figuren, die sehr oft zur Staffage degradiert wurden. Dass gerade Patinir für 
die Entwicklung der Landschaftsmalerei enorm wichtig ist, beweist Albrecht Dürers Notiz in 
seinem Tagebuch, in dem er sein Treffen mit dem Maler in Antwerpen 1521 beschreibt und 
diesen als „gut landschafft mahler“ bezeichnet. Patinir ist damit der erste Künstler, der von 
den Zeitgenossen als Landschaftsspezialist gesehen und bezeichnet wurde, obwohl schon vor 
ihm viele namhafte Künstler wie die Brüder van Eyck, Hans Memling, Gerard David, 
Geertgen tot sins Jans oder Hieronymus Bosch zur Entwicklung der Landschaftsdarstellung 
beigetragen haben. Patinir setzte diesen Entwicklungsstrang zwar fort, indem er  die reale, 
idyllische Heimatlandschaft der Altniederländer als Stimmungsträger übernahm. Er 
komponierte diese reale Landschaft jedoch mit einer erfundenen Traumlandschaft, die sich 
von der Realität durch eine Vielfalt an fantastischen Felsformationen und 
Panoramaausblicken unterschied. Patinir verband also seine neuen Bildelemente mit der 
Tradition der Altniederländer und gelangte so zur Weltlandschaft. Seine Darstellungsweise 
wurde nun von vielen Zeitgenossen, wie dem Meister der weiblichen Halbfiguren, Jan de 
Beer oder Adriaen Isenbrandt übernommen und nur geringfügig verändert. Auch die nächste 
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Künstlergeneration wie Patinirs Neffe Herri met de Bles, Lucas Gassel oder Maarten van 
Heemskerck, benutzten dieses Landschaftsschema und entwickelten es weiter: Ihren Werken 
liegt entweder ein verstärkter Naturalismus zu Grunde oder dessen Gegenteil, die 
Fantasielandschaft.  
Um den Typus der Weltlandschaft zu begreifen, ist es sinnvoll, eines der Hauptwerke Patinirs 
zu analysieren, das seinen Ruf als Erfinder der Weltlandschaft mitbegründet hat. Das 
Gemälde „Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.8), heute in der Gemäldegalerie 
des Staatlichen Museums Berlin, zeigt die vielen Besonderheiten Patinirs, die sein Werk 
auszeichnen. Ein Hauptcharakteristikum der Werke Patinirs ist eine bewusste Teilung des 
Bildes in farblicher Hinsicht. Der Vordergrund, der durch extrem genau gemalte Details 
verblüfft, ist durch warme Farbtöne bestimmt. Auch der Mittelgrund, der durch fantastische 
Felsformationen und durch eine idyllische Dorflandschaft dominiert wird, ist wie in 
künstliches, warmes Licht getaucht. Der Hintergrund wird gleichsam  atmosphärelos in 
graublauer, unbestimmter Beleuchtung gezeigt. Die Farbperspektive kommt in der 
Gesamtkomposition durch die Abstufung grün-braun-blau vom Vorder- zum Hintergrund voll 
zur Geltung. Der Vordergrund des Bildes wird von einer in der Landschaft sitzenden 
Madonna mit dem Kind dominiert. Zuerst fällt der Blick auf die schneeweiße Kopfbedeckung 
Marias, dann auf ihr helles Gesicht und auf den hellen, nackten Körper des Jesuskindes. 
Durch die betont graphisch gestaltete Gewanddraperie schafft der Künstler eine pyramidale 
Komposition, die durch die Zweifarbigkeit des Gewandes bzw. dessen Kontrast zwischen Rot 
und tiefem Blau noch gesteigert wird. Die strenge Dreieckskomposition wird nur durch die 
segnende rechte Hand Marias durchbrochen und schafft so eine gewisse Tiefenwirkung 
gegenüber der flach nach vorne flutenden Gewanddrapierung, die ein körperliches Erfassen 
der Figur kaum zulässt. Der Blick wird weitergeleitet auf einen spitz  nach vorne 
verlaufenden Teil des Mantels der Gottesmutter, dessen Saumverzierung minutiös gemalt ist – 
ganz in der Tradition der Altniederländer. In der Verlängerung der Kompositionslinie, die von 
Marias Kopf über das Ärmelende an ihrer rechten Hand bis zum Auslaufen der 
Gewanddrapierung führt, befinden sich ein übergenau gemalter Weidenkorb, auf dem ein 
Singvogel sitzt und zwei hell gemalte Leinensäcke. Der Korb und die Säcke werden durch 
eine Gegenkompositionslinie, die durch einen dunklen Tragestock bestimmt wird, wieder zu 
einer Dreieckskomposition zusammengefasst. Diese Repoussoirs werden so detailverliebt und 
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minutiös genau gemalt, dass eine enorme Steigerung der Tiefenwirkung erreicht wird, die 
Helligkeit der beiden Leinensäcke zwingt förmlich den Blick an den vorderen Bildrand. Die 
den Vordergrund bestimmenden diagonalen Kompositionslinien werden von einer 
dominanten Senkrechten durchbrochen, der Baumstamm drittelt so das Bild. Etwas weiter 
rechts wird diese Senkrechte durch einen kleinen Baum (auf einem Ast sitzt ein Vogel) ganz 
in den Vordergrund geführt, ein Distelgewächs und ein abgebrochener Baumstumpf dienen 
als weitere Repoussoirs. Die Symbolik der Pflanzen und der Quelle, rechts im Bild, weist den 
Vordergrund gewissermaßen als heiligen Bezirk aus. Die Grenze zwischen Vorder- und 
Mittelgrund bleibt, wie so oft bei Patinir, unbestimmt. Der gesamte Bereich ist in warmen 
Farbtönen gehalten, wenn man vom reinweißen Kopftuch und vom blauen Gewand Marias 
absieht. Links unterhalb ihrer rechten Hand schimmert ein Lagerfeuer, über dem ein 
Kochkessel platziert ist. Nur durch die Größendimension wird hier der Mittelgrund definiert, 
auch der klein dargestellte Hirsch am rechten Bildrand gehört deswegen bereits zum 
Mittelgrund. Nach der unbestimmt gehaltenen Gebüschzone zieht sich dann vom linken bis 
zum rechten Bildrand eine auf den ersten Blick idyllisch wirkende Dorflandschaft. Ein Bach 
mit Brücke, Häuserzeilen und Felder schaffen eine friedliche Stimmung, die sich jedoch als 
eine trügerische erweist. Erst bei genauem Studium des Bildes wird die Tragödie, die der 
Flucht der Heiligen Familie vorausgeht – nämlich der Kindermord zu Bethlehem – rechts  vor 
der Häuserzeile sichtbar. Hier werden, wie so oft auf mittelalterlichen Bildern, mehrere 
zeitversetzt stattfindende Handlungen synchron auf einem Bild dargestellt, man nennt diesen 
Bildtypus Simultanbild.192 Die Bildmitte wird von einem fantastischen Felsgebilde 
beherrscht, sowohl links als auch rechts beschützen gleichsam riesige Gesteinsformationen 
eine Burganlage, die durch einen orientalisch wirkenden Zentralbau dominiert wird. Von der 
Burg läuft ein Weg abwärts, zuerst als Treppe, dann als Straße, bis zu einer weiteren Burg mit 
Torbogen. Eine Legende aus dem Pseudo-Matthäus beschreibt folgenden Vorfall: in dem 
Moment, als die Heilige Familie auf ihrer Flucht in der ägyptischen Stadt Heliopolis einlangt, 
fallen die heidnischen Statuen von ihren Podesten (Abb.43, Detail aus Abb.8). Wieder werden 
verschiedene Zeitebenen gleichzeitig dargestellt, liegt doch die Ankunft der Heiligen Familie 
in Ägypten tatsächlich erst in der Zukunft. Hier kommt es zusätzlich zur Verschränkung der 
verschiedenen Zeitebenen auch zu einer Raumverschränkung, da der bereits geschehene 
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Kindesmord in Bethlehem stattfand, der gegenwärtige Ort der Rast Marias in einer 
ortsunbestimmten Naturidylle eines offenen Pardiesgärtleins liegt und die zukünftige Ankunft 
der Heiligen Familie in Heliopolis gezeigt wird. Diese Form des kontinuierlichen Erzählens, 
welche dem Simultanbild eigen ist, wird im Vorder- und Mittelgrund dargestellt. Diese 
Bildzonen sind in warmen Farbtönen gehalten und kontrastieren stark zum bläulichen 
Hintergrund, der einer anderen Realitätsebene anzugehören scheint. Die kulissenartige 
Gestaltung einzelner Bildkompartimente, wie z.B. die Bild beherrschende Felsformation mit 
der Burg, der gewundene Weg dorthin oder die sich in die Tiefe ausbreitende Wasserfläche 
mit ihren Buchtenzähnen, all diese Kompositionselemente erreichen eine enorme 
Tiefenwirkung.  
Nach dieser genauen Bildbeschreibung stellt sich die Frage nach dem Gesamteindruck, den 
das Bild auf den Betrachter ausübt bzw. welches Bildkonzept diesem bemerkenswerten Werk 
zu Grunde liegt: Auffallend ist die Trennung des in warmen Farben gehaltenen Vorder- und 
Mittelgrundes gegenüber dem bläulichen Hintergrund. Der Künstler schafft so drei Zonen – 
im Sinne von Zeit und im Sinne von Stimmung. Die erste Zone im Vordergrund mit Maria 
und Kind besticht durch die fast unwirkliche Detailtreue und enorme Leuchtkraft. Die 
Landschaft im Mittelgrund des Bildes entspricht vom Stimmungswert und von der 
Ausführung her einer beliebigen Landschaft der mittelalterlichen Niederlande. Eine 
unwirkliche Beleuchtung gibt der dritten Zeitzone eine fantastische Stimmung der 
Zeitlosigkeit. Als Betrachter hat man das Gefühl, diese entfernte Zone niemals erreichen zu 
können, man fühlt förmlich eine Trennung zum idyllisch wirkenden Mittelgrund, als ob der 
Maler eine imaginäre Glasplatte eingezogen hätte. Die Gesamtwirkung des Bildes auf den 
Betrachter wird durch die Spannungen zwischen diesen verschiedenen Handlungs- und 
Zeitebenen hervorgerufen. Die unbestimmte Beleuchtung verstärkt speziell im bläulich 
gehaltenen Hintergrund den Eindruck einer fantastischen Traumlandschaft, einer Landschaft, 
die von kulissenartigen, erfunden wirkenden Felsgebilden und spiegelnden Wasserflächen 
dominiert wird. Auffallend ist die unterschiedliche Form der Wiedergabe von horizontalen 
und vertikalen Bildelementen, so werden die horizontalen Motive wie Wasserflächen, Felder, 
Straßen etc. in Aufsicht gezeigt, vertikale Motive wie Felstürme und Gebäude werden 
hingegen in Vorderansicht dargestellt.  
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Begriffsgeschichtlich gesehen verkörpert die „Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ 
(Abb.8) eine Weltlandschaft, wie sie Bodenhausen 1905 definierte. Die formalen Kriterien 
treffen alle auf dieses Gemälde zu: 
 
… weite Ausblicke über eine, reich von Einzelhäusern und Gebäudekomplexen besetzte 
Landschaft, durchzogen von Seen und Flüssen, auf denen allerlei Schiffe sichtbar werden, 
umstanden von mächtigen, getürmten, felszerklüfteten Bergen.193 
 
Auch die Begriffserweiterungen von Baldass und Gerstenberg, die den hohen 
Betrachterstandpunkt, die fantastische Kosmographie, die Unendlichkeit und den Faktor 
Stimmung als neue Kriterien der Weltlandschaft hinzufügten, können am Berliner Gemälde 
festgestellt werden. Die Landschaft führt den Betrachter gleichsam in eine transzendente, 
metaphysische Welt des Übersinnlichen, obwohl Patinir uns einen Ausschnitt der säkularen 
Welt mit Menschen, Gebäuden, Schiffen usw. zeigt.  
Gerade die Widersprüchlichkeiten zwischen den detailverliebten Bildelementen, wie dem 
übergenau gemalten Weidenkorb, einer endlosen Ferne, die durch keine Atmosphäre getrübt 
wird oder den Zeit- und Raumverschränkungen der Handlungen, ergibt eine Verfremdung, die 
an die Philosophie der Romantik erinnert. So hat Freiherr von Hardenberg, bekannter unter 
dem Namen Novalis, die Philosophie bzw. das Wesen der Romantik folgendermaßen 
charakterisiert: 
 
Auf eine angenehme Art zu befremden, einen Gegenstand fremd zu machen und doch bekannt 
und anziehend. In dem der Gegenstand fremd wird, fällt er aus den gewohnten 
Zusammenhängen heraus und erweckt das Gefühl des unendlich Ganzen, die magische 
Anschauung der Gegenstände zusammen in mannichfacher Erleuchtung und Verduncklung.194 
Das Befremdliche wird also eine Kategorie der Romantik. So gesehen könnte man Patinir als 
einen Vorläufer der Romantik bezeichnen.  
In einigen von Patinirs späteren Werken, ab ca. 1518, gelingt es dem Künstler mit neuen 
revolutionären Bildkompositionen diese übersinnliche Stimmung noch zu steigern, obwohl er 
die von Bodenhausen und Baldass formulierten Kriterien einer Weltlandschaft nur mehr 
teilweise oder gar nicht einsetzt. Stellvertretend für Patinirs neue Gestaltungsweise ist das 
Spätwerk zu nennen: „Charon den Styx überquerend“ (Abb.10), entstand 1520 bis 1524 und 
befindet sich heute im Besitz des Museo Prado in Madrid. In diesem Bild wird die bereits in 
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dem früheren Berliner Werk mit „Marias Rast auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.8) 
angewandte Farbperspektive zur Tiefenwirkung eingesetzt. Folgende Unterschiede zwischen 
den früheren Werken und den Spätwerken Patinirs kristallisieren sich heraus: im Spätwerk 
„Charon den Styx überquerend“ (Abb.10) dominieren die zwei schräg ins Bild 
hineinführenden Hauptkompositionslinien. Die Nähe zu Hieronymus Bosch ist bei diesem 
Gemälde evident, besonders im rechten oberen Bildteil, der die Höllenzone mit dem 
Eingangsgebäude in den Hades zeigt. Eine unheimliche, Angst einflößende Szenerie, die in 
rötliches Dunkel getaucht ist, gespenstische Marterszenen, lodernde Flammen, die die 
Bildpartie nur matt erhellen, all das manifestiert die Bosch’sche Gedankenwelt. Dieses 
Bildkompartiment unterscheidet sich durch den malerischen Charakter, der die Details 
verschwimmen lässt, vom Rest des Bildes, der mit fast kristalliner Klarheit eine friedliche, 
paradiesische Traumwelt zeigt. Schon Irene Henrici stellte fest, dass beim Gemälde „Charon 
den Styx überquerend“ die Kriterien Bodenhausens fehlen, wie z.B. die Kulturelemente, die 
die Alltagswelt des Menschen kennzeichnen.195 Zwar ist in der Paradieszone ein gläsernes 
Fantasiegebäude zu sehen, in der „Bosch’schen Höllenzone“ der Eingangsturm in die 
Unterwelt. Beide Gebäude haben aber mit menschlichem Tun im Sinne der Alltagswelt 
absolut nichts gemein, ja im Gegenteil, sie verstärken den Eindruck einer für uns Menschen 
unzugänglichen Welt, einer Traumwelt, die zwei getrennte Bereiche kennzeichnet: die Welt 
des Paradiesischen und die höllische Unterwelt. Bei „Charon den Styx überquerend“ fehlt 
noch ein weiteres Hauptmerkmal der von Bodenhausen formulierten Weltlandschaft, nämlich 
die fantastischen Gebirge, die Patinir durch kulissenartiges Darstellen kompositorisch 
normalerweise zur Tiefenwirkung einsetzt. Patinir erzeugte in diesem Spätwerk mit anderen, 
moderneren Mitteln den Tiefenraum. Er vereinheitlichte hier die, sonst für ihn so 
charakteristische Bildkomposition der Vielteiligkeit, die durch Hintereinanderstaffeln der 
Bildelemente Tiefe schafft. Bei diesem Spätwerk wendete er ein extrem revolutionäres 
Gestaltungsmittel an. Der Betrachterblick wird nun ohne Umwege ins Zentrum des Bildes 
geführt. Die hellste Himmelsfläche des Horizonts bildet gleichsam ein Ziel für die 
zentralperspektivisch geführten Kompositionslinien. Selbst bei der Wolkenbildung über den 
Höllenfeuern schafft Patinir durch nuancierte Farbübergänge eine starke Tiefenwirkung. Es 
stellt sich nun die Frage, ob das Fehlen der für Patinir so typischen Felsgestaltung bei diesem 
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Werk vielleicht mit dem mythologischen Thema des Flusses Styx zusammenhängt oder ob 
der Künstler einfach nur sein Repertoire an Tiefenraumgestaltungselementen erweitert hat, 
unabhängig vom Thema. Tatsächlich wendete Patinir auf fast allen seinen Werken 
Wasserflächen als Tiefenraum schaffendes Kompositionselement an. So bedarf es vom 
ikonographischen Standpunkt aus gesehen, bei der „Versuchung des Hl. Antonius“ (Abb.9) 
keiner Wasserfläche, beim zeitgleich entstandenen Spätwerk „Heiliger Christophorus“ 
(Abb.44) hingegen ist die Wasserfläche sehr wohl vom Thema her vorgegeben. Patinir griff 
themenunabhängig wahlweise bei seinen Spätwerken entweder auf die traditionelle, 
kulissenartige und gestaffelte Tiefenraumgestaltung zurück, wie z.B. bei der „Taufe Christi“ 
(Abb.2) oder aber auf seine neu entwickelte Raumkomposition, die er bei den Werken 
„Charon den Styx überquerend“ (Abb.10) und beim Heiligen Christophorus (Abb.44) 
anwendete. Bei dem Gemälde „Taufe Christi“ (Abb.2) wird die dominante Felspyramide als 
kompositorische Überhöhung der Figur Christi wie ein Rufzeichen eingesetzt, während bei 
den vorher erwähnten Spätwerken der Blick des Betrachters ungehindert den Horizont 
erreicht, ja sogar bewusst dorthin geführt wird.196 Der Aufbau der Landschaft ähnelt stark 
jenen Bildern, die um 1515 entstanden, wie z.B. „Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ 
(Abb.8). Neu hingegen ist die dominante Positionierung der beiden Hauptfiguren Jesu und 
Johannes des Täufers im Vordergrund. Damit erzielte Patinir eine starke Tiefenwirkung, 
zusätzlich zu den bereits bekannten Kompositionselementen, wie den bis zum Horizont 
reichenden Wasserflächen oder der kulissenartigen Landschaftsgestaltung. Gerade die 
Spätwerke Patinirs zeigen wie er mit unterschiedlichen Bildkonzepten eine ähnliche Wirkung 
erzielt. Fast alle Landschaften Patinirs, von den Frühwerken bis zu den Spätwerken, werden 
von den meisten Kunsthistorikern der Weltlandschaft zugeordnet, ungeachtet der 
Verschiedenartigkeit der Kompositionsschemata.  
Als Zusammenfassung dieser Beobachtungen gelangt man zu folgendem Resümee: Nahezu 
alle Bilder Patinirs rufen eine gemeinsame Grundstimmung hervor, die man mit den 
Attributen zeitlos, traumverloren, unwirklich oder metaphysisch charakterisieren kann: Patinir 
gelang es auf nahezu geheimnisvolle Art, in all seinen Bildern einen Blick in eine 
überirdische, göttliche Sphäre zu gewähren. Diese Einschätzung ist aber nicht mit objektiven 
Kriterien zu belegen, sondern stellt durchaus eine subjektive Beurteilung dar. Es stellt sich 
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nun die Frage nach einer objektiven Formulierung von Gestaltungsvarianten, die Patinir 
mehrmals bei seinen Gemälden anwendete: Viele Bilder Patinirs werden von einem erhöhten 
Betrachterstandpunkt aus gezeigt, damit schuf er eine Überblickslandschaft oder 
Panoramalandschaft. Horizontale Motive wie Wasserflächen, Felder, Straßen etc. werden in 
Aufsicht gezeigt, während vertikale Motive wie Felstürme, Bäume und Gebäude in 
Vorderansicht dargestellt sind. Patinir wendete oft das System der Simultanbilder an, in dem 
verschiedene Handlungen, die nicht zeitgleich stattfinden, synchron auf einem Gemälde 
dargestellt werden. Es kommt so zu einer Zeitverschränkung, die oft noch mit einer 
Raumverschränkung verbunden ist. Patinir malte durchwegs komponierte Landschaften, also 
keine topographisch genau bestimmbaren Reallandschaften. Oft werden extrem 
gegensätzliche Landschaftsformen, die in der Natur so nicht vorkommen, nebeneinander 
gezeigt. Patinir verwendete eine Farbperspektive, deren Charakteristikum die Verblauung des 
Hintergrundes ist. Fast alle Werke Patinirs erscheinen in einem unwirklichen Licht, dessen 
Quelle unbestimmt bleibt. Es gibt kaum Schatten, die Tageszeit ist nicht zu eruieren. Da der 
Hintergrund meist gleich klar gezeigt wird wie der Vordergrund, wird eine scheinbare 
Atmosphärelosigkeit deutlich. Auf einigen Bildern, wie z.B. „Versuchung des Hl. Antonius“ 
(Abb.9), schaffen düstere Wolkenformationen Tiefenraum. Fantastische Felsformationen, die 
oft mit graphischen Mitteln fein herausgearbeitet werden, dominieren viele seiner Bilder. 
Patinir verband oft Burganlagen, die meist von einem auffallend orientalisch anmutenden 
Zentralbau beherrscht werden, mit einer Felslandschaft. Auf vielen Bildern komponierte er 
seine Landschaften kulissenartig, wobei liebliche Dorflandschaften den Mittelgrund 
bestimmen. Figurendarstellungen, die dem Hauptthema des Bildes entsprechen, wie z.B. 
Maria bei ihrer Rast oder der Heilige Hieronymus, sind immer im Vordergrund, aber auch 
hier oft sehr klein gehalten. Auf manchen Gemälden sind sämtliche Figuren zur Staffage 
degradiert. Die Landschaft dominiert immer Patinirs Gemälde, unabhängig des Themas. Zur 
Tiefenwirkung setzte er vorzugsweise Küstendarstellungen von Flüssen oder Meeresarmen 
oder gewundene Wege und Straßen ein. Die Vordergrunddarstellungen auf einigen Bildern 
erzielen durch die akribisch genau gemalten Details fast schon stilllebenartige Wirkung, wie 
z.B. die Darstellung des Weidenkorbes und des Leinensackes auf dem Gemälde „Marias Rast 
auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.8). 
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Da nahezu alle Bilder Patinirs der Weltlandschaft zugeordnet werden, trotz unterschiedlicher 
Gestaltungskompositionen, muss es einen gemeinsamen Nenner aus den vorher genannten 
Kriterien geben, der eine Weltlandschaft im Sinne Patinirs auszeichnet. Dazu ist es 
notwendig, Vorbilder aufzuzeigen, auf denen Patinir aufbauen konnte. 
Die Ursprünge der Weltlandschaft 
Die Voraussetzung für die Patinir’sche Weltlandschaft fußt auf vier verschiedenen 
Entwicklungssträngen: Ein Strang zeigt bestimmte formale Bildelemente, an denen sich 
Bodenhausen bei seiner Suche nach den Kriterien einer Weltlandschaft orientierte. Ein 
weiterer Entwicklungsstrang betrifft den Faktor Fantasie, nach heutigem Verständnis wird 
nämlich die Weltlandschaft mit einer Fantasielandschaft gleichgesetzt. Auch der religiöse 
Aspekt einer Weltlandschaft wird von Künstlern vor Patinir bereits ersichtlich. Der vierte 
Entwicklungsstrang betrifft eine naturwissenschaftliche Erklärung, warum eine 
Weltlandschaft geschaffen wurde.  
1) Der formale Entwicklungsstrang der Weltlandschaft: 
In der Buchmalerei des 15. Jahrhunderts gibt es einige Beispiele, die die Weltlandschaft 
vorweg zu nehmen scheinen. Hier sind die Merkmale vorgegeben, an denen sich 
Bodenhausen orientierte und daraus seine Kriterien einer Weltlandschaft formulierte. Als ein 
frühes Beispiel des formalen Ursprungs der Weltlandschaft kann die „Flucht nach Ägypten“ 
(Abb.45) aus den Brüsseler Tres Belles Heures, wahrscheinlich von Jaquemart d’Hesdin um 
1402 geschaffen, gelten.197 Im Vordergrund des Bildes ist die Heilige Familie noch ganz in 
der dynamischen Wanderlandschaft, wie wir sie von Buffalmacco oder von Melchior 
Broederlam kennen, eingebettet. Dahinter aber öffnet sich eine, allerdings noch sehr stilisierte 
Fantasielandschaft, die durch den hochgezogenen Horizont und die gestaffelten 
Landschaftselemente bereits die Patinir’sche Weltlandschaft erahnen lässt. Auch die 
fantastischen Felsformationen weisen bereits auf Patinirs Gebirgsdarstellungen hin.  
Eine Weltlandschaft ganz im Sinne von Bodenhausens Beschreibung198 trifft auf einem 
Gemälde, welches nach 1400 entstanden ist und Gherardo Starnina zugeschrieben wird, zu: 
„Thebaide, Szenen aus dem Leben von Eremiten“ (Abb.46).199 Das Bild zeigt die 
                                                 
197
 Literatur zu den Heures de Bruxelles bzw. zu den Stundenbüchern des Jean de Berry: Kat. Ausst. Nijmegen 
2005, S. 142-177; Meiss, Millard, French Paintin in the Time of Jean de Berry, New York 1967. 
198
 Bodenhausen 1905, S. 209. 
199
 Literatur zu Gherardo Starnina: Schmarsow 1913. 
 54 
verschiedensten Tätigkeiten von Mönchen in einer imaginären Landschaft. Alle formalen 
Kriterien der Weltlandschaft sind zu sehen, wie Gewässer, auf denen  sich Schiffe tummeln 
oder Gebäude und die von Menschen geschaffene Kulturlandschaft, aber auch bizarre 
Felsformationen. Die „Versuchung Christi“ (Abb.47) aus den Tres Riches Heures der 
Gebrüder Limburg verdeutlicht deren Wunsch, die Welt als Gesamtes zu begreifen bzw. zu 
beschreiben.200 Die Vielteiligkeit der Landschaft mit den Kulturelementen und die 
dominanten Felsen weisen schon auf Patinir hin, auch wenn die Raumtiefe noch völlig fehlt. 
Bei der „Geburt Christi“ (Abb.48, Detail) des Meisters von Flemalle201 ist die idyllische 
Kulturlandschaft mit Straßen, Gebäuden, Feldern, Menschen und Schiffen bereits voll 
entwickelt und wird von Patinir, ca. 90 Jahre später, auch ohne viel Änderung so 
übernommen. Etwas später als der Meister von Flemalle entwickelte Rogier van der Weyden, 
wahrscheinlich ein Schüler des Meisters von Flemalle, auf dem winzigen Ölgemälde „Der 
Heilige Georg mit dem Drachen“ (Abb.49) eine noch exakter gemalte Hintergrundlandschaft. 
Die wie konstruiert wirkenden Felsgebilde des Rogier van der Weyden zeigen sehr schön, 
woher Patinir seine Bildschöpfungen bezog. Patinir war eben nicht der „Erfinder“ der 
eigenartigen Felsgebilde, die viele seiner Bilder auszeichnen, sehr wohl aber setzte er die 
Felsszenerie sehr dominant und konsequent ein. Die Voraussetzung einer voll entwickelten 
Weltlandschaft wurde aber erst durch die „Madonna des Kanzlers Rolin“ (Abb.22 und 23, 
Detail) von Jan van Eyck geschaffen.202 Hier wurden die formalen Kriterien durch eine 
religiöse Sicht erweitert, der Ausblick in eine Ideallandschaft legte den Grundstein für den 
Universalanspruch der Landschaft, die als Metapher für die von Gott erschaffene Welt in ihrer 
Gesamtheit zu verstehen ist. Van Eyck zeigte allerdings noch keine fantastische 
Weltlandschaft im Sinne Patinirs, sondern eine sehr reale, naturalistisch und atmosphärisch 
wiedergegebene Hintergrundlandschaft, die aber durch die religiöse Szene im Vordergrund 
bereits eine Verschränkung von Zeit und Raum spüren lässt. Es entsteht somit eine Stimmung 
der Zeitlosigkeit, die Patinir durch seine „komponierte“ Kunstlandschaft noch zu steigern 
vermag. Zwei weitere Werke, auf die Patinir zurückgreifen konnte, sind die beiden 
Tafelbilder „Die sieben Freuden Marias“ (Abb.50) von Hans Memling203 und der „Heiliger 
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Hieronymus in der Wildnis“ (Abb.51) von Hieronymus Bosch;204 beide zeigen die Dominanz 
der Landschaft. Bei Memling diente sie als Schauplatz diverser Handlungen, welche 
nacheinander passieren. Dieses Simultanbild ist nicht als einheitlicher Gesamtraum 
konzipiert. Das Panorama setzt sich aus verschiedenen Teilsegmenten zusammen, die 
gleichsam als Bühne für die verschiedenen Episoden aus Marias Leben fungieren.205 Bei 
Hieronymus Bosch hingegen ist die Bildauffassung wesentlich lyrischer. Der Tiefenraum 
wird kontinuierlicher als bei Memling entwickelt. Bosch zeigt die Landschaft entsprechend 
der natürlichen Seherfahrung, also aus der Perspektive des Betrachters dargestellt.206 Durch 
fein abgestufte atmosphärische Nuancen erreichte Bosch eine beachtenswerte Naturalistik. 
Bei ihm wird das Thema des Bildes bzw. die Handlung der Personen mit übertriebener 
Fantastik angereichert, die Landschaft hingegen zeigt sich natürlich und erreicht daher nicht 
die fantastische Dimension der Patinir’schen Weltlandschaft. Patinir hingegen schilderte seine 
handelnden Personen meist realistisch, die Landschaft allerdings komponierte er als 
Fantasielandschaft. Da die von Bodenhausen207 und Baldass208 erarbeiteten Kriterien einer 
Weltlandschaft rein formaler Natur sind, die Patinir’sche Weltlandschaft aber weit darüber 
hinausgeht - und zwar im Sinne einer subjektiven intellektuellen Leistung des Künstlers, der 
seine fantastischen Traumlandschaften als eigene Schöpfung ins Bild brachte - ist es 
naheliegend, nach Vorbildern zu suchen, die ebenfalls Fantasielandschaften zeigen.  
 
2) Der fantastische Entwicklungsstrang einer Weltlandschaft: 
Die folgenden Beispiele sind nicht auf Patinir im Speziellen anwendbar, sie sollen lediglich 
die ikonologische Basis deutlich machen, die einer Fantasielandschaft bzw. einer 
Weltlandschaft zu Grunde liegt. Die von Bodenhausen209 und Baldass210 genannten Kriterien 
betreffen ausschließlich formale Merkmale, die Patinir’sche Weltlandschaft geht aber weit 
darüber hinaus. Norbert Schneider bringt den Begriff Landschaft mit der utopischen 
Dimension des Paradieses und Arkadiens in Zusammenhang, beides Darstellungswelten, die 
stark emotional geprägt sind. Die Landschaft wird zum projektiven Bild, welches 
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menschliche Gefühle, wie Hoffnung oder Sehnsucht, beim Betrachter evozieren soll. Das 
wiederum impliziert eine subjektive Dimension beim Rezipienten, nämlich eine bestimmte 
Stimmung.211 Gerade diese emotionalisierte Naturabbildung spielte eine wesentliche Rolle bei 
der Definition bzw. Beschreibung der ersten Weltlandschaften. Die Natur als Produkt des 
theoretischen Geistes führte zur Erfindung der Landschaftsmalerei im Allgemeinen und der 
Weltlandschaft im Besonderen. Hier spiegeln sich kollektive Wünsche der Zeit, sei es 
geistesgeschichtlicher, politischer  und religiöser Art, wider; die Landschaft wird so zur 
Chiffre einer Gesellschaft.212 Da die Art der Darstellung eines Raumes immer auch geistige 
und philosophische Grundgedanken der Zeit widerspiegelt, ist daher ideengeschichtlich 
besonders die Weltlandschaft ein sehr ergiebiges Feld, wurde doch hier bewusst der seit 
Jahrhunderten festgesetzte Kanon der christlichen Bilderwelt verlassen. Je nach subjektiver 
Einstellung fällt die Deutung einer Weltlandschaft aus, ob dem Werk eine religiöse Aussage, 
sei es im katholischen, protestantischen oder pantheistischem Sinne, zu Grunde liegt oder eine 
rein materialistische. Eine veränderte ikonologische  Basis, die eine neue geistige Freiheit der 
Künstler zuließ, die es erlaubte, tradierte, meist von der katholischen Kirche vorgegebene 
Darstellungsweisen zu überwinden und durch neue, der eigenen Fantasie entsprungenen 
Bildideen zu ersetzen, ist schon bei Domenico Venezianos213  „Heiliger Johannes der Täufer 
in der Wüste“ (Abb.52) festzustellen. Man fühlt sich als Betrachter in eine Traumwelt 
versetzt, eine Welt des Irrealen, die eine Dimension der Zeitlosigkeit erschließt. Trotz dieser 
noch sehr stark stilisierten Formensprache lässt sich die Grundstimmung, die dieses Bild auf 
den Betrachter ausübt, in gewisser Weise schon mit der Stimmung der Patinir’schen 
Weltlandschaft vergleichen. Auch das Bild „Johannes der Täufer geht in die Wüste“ (Abb.53) 
von Giovanni di Paolo zeigt eine fantastische Traumwelt, unglaublich modern anmutend und 
schon auf Patinir hinweisend. Die Landschaft wird zwar noch stark stilisiert, ganz im 
altertümlichen Sinne der Wanderlandschaft, aber die Intention des Künstlers, eine Dimension 
der Zeitlosigkeit zu erschließen, weist gedanklich schon auf die Weltlandschaft hin.  
Schon am Beginn der Begriffsgeschichte des Terminus Weltlandschaft wurden Leonardo da 
Vincis214 Hintergrundlandschaften als Entwicklungsstufe zur Patinir’schen Weltlandschaft 
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gesehen.215 Wenn man die Landschaften Leonardos, wie z.B. in den Gemälden „Mona Lisa“ 
(Abb.54), „Madonna mit Nelke“ (Abb.55) und „Anna Selbdritt“ (Abb.56), mit Patinirs 
Panoramalandschaften vergleicht, dann fallen zwei große Gemeinsamkeiten auf: der Blick 
von hoch oben erstreckt sich bis zum Horizont und die Landschaft stellt keine real 
existierende Welt dar. Während jedoch Patinir fast immer auch Elemente der menschlichen 
Kultur und organische Formen des Lebens, wie Pflanzen und Tiere, darstellte, konstruierte 
Leonardo eine unwirtliche, scheinbar unbewohnbare Landschaft.216 Die Frage, warum 
Leonardo meist in seinen Hintergrundlandschaften eine raue Felsszenerie ohne jeglichen 
Pflanzenbewuchs malte, wurde von Alexander Perrig mit Leonardos Theorie zur 
Erdentwicklung erklärt.217 Leonardo verglich in einem Entwurf zu einem Traktat über das 
Wasser die Erde mit einem Lebewesen. Die treibende und gestaltende Kraft hinter allen 
Entwicklungsstufen der Erde war für Leonardo das Element Wasser, welches in einem 
„Adernsystem“ ständig zirkuliert. Ein kontinuierlicher Wechsel zwischen Überflutung und 
Austrocknung gestaltet so die Erdoberfläche mit ihren Gebirgen. Laut Perrig zeigt die 
Hintergrundlandschaft im Gemälde „Mona Lisa“ (Abb.54) zwei verschiedene 
Entwicklungsstufen der Erde. Auf der linken Seite des Bildes wird die Erde im 
Austrocknungsprozess gezeigt, auf der rechten Seite hingegen die Phase der Gebirgsbildung, 
die Leonardo mit einer hohen Aktivität des Elementes Wasser erklärte.218 Die Erkenntnis 
Leonardos, dass die Dominanz des Wassers bei der Gestaltung der Erdoberfläche eine große 
Rolle spielt, dürfte auch Patinir in seiner Landschaftsgestaltung verarbeitet haben. Abgesehen 
von dieser elementaren Naturauffassung, die beide Künstler teilen, gibt es noch eine große 
Gemeinsamkeit: sowohl Leonardos als auch Patinirs Hintergrundlandschaften strahlen eine 
geheimnisvolle, unwirkliche Stimmung aus.  
3) Der religiöse Entwicklungsstrang der Weltlandschaft: 
Eine religiöse bzw. metaphysische Dimension wird beispielsweise bei der 
Landschaftsdarstellung auf Hubert und Jan van Eycks Genter Altar, Mitteltafel (Abb.12) 
sichtbar.219 Für Hans Belting ist es ein eigenartiges Paradoxon, dass die erste großformatige 
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Landschaft einen Ort der Fantasie aus der Welt des Jenseits schildert.220 Im Gegensatz zu 
Patinirs Weltlandschaft, in der meist kulissenartige Landschaftsgestaltung und gewundene 
Wasserwege Tiefenraum schufen, wurde bei den Gebrüdern Eyck die Landschaft einem 
absoluten, symmetrischen System unterworfen. Die Gloriole mit der Heiliggeisttaube als 
oberste Begrenzung genau in der Mitte des Bildes ist das Zentrum der zentralperspektivisch 
durchgestalteten Bildkomposition. Anders als bei Patinir fungiert hier der Vorder- und 
Mittelgrund als Bühne für die verschiedenen Figurengruppen, die in ein ausgewogenes 
System von Kompositionsdiagonalen „eingespannt“ werden, wobei die Strahlen der Gloriole 
die gesamte Bildkonzeption zentralperspektivisch ordnen. Das Paradies als Ort des Jenseits 
strahlt trotz der realistischen Darstellungsweise eine irreale, zeitlose Stimmung aus, die auch 
auf Patinirs Werken zu erkennen ist. Eine religiöse Motivation, eine Weltlandschaft 
darzustellen, sah Alexander Wied in der Darstellung der Welt als Reichsapfel, den Christus in 
der Hand hält.221 Das Paradebeispiel für dieses Motiv findet sich in Joos van Cleves „Christus 
als Salvator mundi“ (Abb.57).222 Die Welt wird als Schöpfung Gottes und als irdisches 
Paradies durch die Kugelform symbolisiert. In der Sphaira zeigt sich eine Weltlandschaft 
ganz im Sinne Patinirs. Da das Gemälde nicht genau datiert werden kann, lediglich ein 
Zeitraum von 1511 bis 1541 wird genannt, könnte Cleve bereits von Patinir beeinflusst 
worden sein oder umgekehrt. Beim Antoniusaltar von Lübeck223 (Abb.58, Detail) von Hans 
von Köln und Johann Blankenstens hält Christus die Weltkugel nicht in der Hand, sondern er 
setzt als Weltenherrscher seinen Fuß darauf. Innerhalb der Sphaira zeigen sich sowohl ein 
Nacht- als auch ein Taghimmel. Ein Soldatenheer im Vordergrund verweist auf die 
menschliche und daher begrenzte Macht. Auch dieses Beispiel fällt bereits in die 
Schaffensperiode Patinirs, eine gegenseitige Beeinflussung wäre daher möglich. Den 
Ursprung der Sphärenkugel als Symbol der Welt findet man am Außenflügel des Triptychons 
von Hieronymus Boschs224 „Der Garten der Lüste“ (Abb.15). Bei Bosch ist die 
mittelalterliche Vorstellung der Welt als Scheibe noch erkennbar, diese wird von einer 
gläsernen Sphärenkugel umgeben. Das Thema der Erschaffung der Welt wird von Bosch mit 
einer kosmischen Symbolik aufgeladen. Die Glaskugel als Universum und die scheibenförmig 
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dargestellte Panoramalandschaft der irdischen Welt zeigen sowohl einen endlichen und 
überschaubaren Kosmos, als auch das Universum in seiner Unendlichkeit. Ein Beweis, dass 
die Weltlandschaft um 1500 sehr viel mit Symbolik zu tun hat, zeigt eine „Allegorie der 
Welt“ (Abb.59) eines anonymen niederländischen Künstlers. Die negative Sicht auf die Welt 
wird mit dem Sprichwort: Wer durch die Welt kommen will, muss sich krümmen kommentiert. 
In der gläsernen Sphärenkugel befindet sich wieder eine Weltlandschaft ganz im Sinne 
Patinirs. Die Weltkugel ist dreigeteilt und wird von einem Kreuz gekrönt; diese Darstellung 
geht auf das 12. Jahrhundert zurück und steht als Symbol des auferstandenen Christus.225 
Auch auf Hieronymus Boschs Gemälde „Die sieben Todsünden in der Weltkugel“ (Abb.60) 
wurde die menschliche Welt der Sünde, aber auch eine Weltlandschaft im Hintergrund 
angedeutet. Die Welt als Kugelform mit einer Kreuzigungsszene als oberem Abschluss und 
einer Höllenzone im unteren Teil, zeigt die hierarchische göttliche Ordnung, die aus einer 
kosmologischen Sicht gesehen wird.226 
Allen genannten Beispielen gemeinsam ist, dass die Weltlandschaft hier symbolisch 
eingesetzt wurde. Die Verbindung der Weltkugel, die von einem Kreuz gekrönt wird, mit 
einer Fantasielandschaft innerhalb der Sphaira, beweist den religiösen Charakter dieser 
Weltlandschaften. 
4) Der naturwissenschaftliche Entwicklungsstrang der Weltlandschaft: 
Zinkes Denkansatz, den Ursprung der Weltlandschaft zu erklären, geht von der literarisch 
nachweisbaren Intention aus, die Welt als Ganzes darstellen zu wollen. Als Beispiel nannte er 
die „Krönung Marias“ (Abb.20) des französischen Enguarrand Quarton227 von 1454.228 Dieses 
eine Beispiel, welches Zinke anführte, erklärt zwar plausibel die Intention, eine 
Weltlandschaft auf diesem Bild zu schaffen. Allerdings zeigt der Vertrag zwischen dem Maler 
und dem Auftraggeber, dass es sich hier „nur“ um eine topographische bzw. lokalisierbare 
Weltdarstellung handelt und nicht um eine Weltlandschaft im Sinne Patinirs, nämlich im 
Zeigen einer Welt mit Totalitätsanspruch. Einen weiteren Ansatz, den Ursprung der 
Weltlandschaft zu erklären, wurde von Walter Scott Gibson im Entdeckerzeitalter der 
beginnenden Neuzeit und damit einhergehend, in der Kartographie gesehen.229 Gibson sah in 
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der Weltlandschaft eine Parallele zu den Landkarten und zu den aufkommenden Atlanten, 
beide, nämlich der Globus und die Panoramalandschaft im Sinne Patinirs, seien geeignet, den 
potentiellen Käufer des Bildes die Welt als Ganzes begreifbar zu machen. Diesen 
topographischen Anspruch erfüllt eine szenographisch dargestellte Landkarte 
„Konstantinopel“ (Abb.61) von Jean le Tavernier. Man setzte sich  in dieser Zeit mit der 
Darstellung der Wirklichkeit auch in der abstrakten Form einer Landkarte auseinander und 
übersetzte sie gewissermaßen perspektivisch, also dreidimensional.230  
Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Weltlandschaft als Sonderform der 
Landschaftsdarstellung als ein Produkt aus verschiedenen geistigen Strömungen gelten kann. 
Der Nährboden, auf den die Weltlandschaft entstehen konnte, wird wohl von allen vier 
aufgezeigten Entwicklungssträngen gleichermaßen beeinflusst worden sein.  
Die geistesgeschichtlichen Voraussetzungen, die der Patinir’schen Weltlandschaft zu 
Grunde liegen: 
Wenn man die Patinir’sche Weltlandschaft erklären will, muss auch die geistesgeschichtliche 
bzw. philosophisch-religiöse Basis, in der Patinir eingebettet war, berücksichtigt werden. 
Einen Denkansatz in diese Richtung lieferte Karlheinz Stierle mit einer Studie über Francesco 
Petrarca.231 Er sah die Entstehung der modernen Landschaftsmalerei im Zusammenhang mit 
Francesco Petrarcas Literatur. Der Autor setzte sich mit Joachim Ritters Essay „Landschaft – 
Zur Funktion des Ästhetischen in der modernen Gesellschaft“ auseinander.232 Ritter erklärte 
das Wesen der modernen Landschaftsauffassung dahingehend, dass Natur als Landschaft ein 
Produkt des theoretischen Geistes sei. Für Ritter hatte der Begriff Landschaft auch eine 
ästhetische Dimension: Landschaft ist Natur, die im Anblick für einen fühlenden und 
empfindenden Betrachter ästhetisch gegenwärtig ist.233  Darin verbinden sich zwei Thesen: 
dass Landschaft eine Erscheinungsweise der Natur sei – im Gegensatz zur Kultur – und dass 
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Natur als Landschaft gesehen ein Produkt des theoretischen Geistes sei. Petrarca hatte bei 
seiner Bergbesteigung „erstmals“ Natur als Landschaft erfahren und dementsprechend 
literarisch verarbeitet. Für Stierle ist dies der Beginn einer Erfahrung, die erst in der Malerei 
des 15. Jahrhunderts malerisch umgesetzt wurde.234 Petrarca schuf durch seine Literatur die 
geistesgeschichtliche Basis, auf der die ersten modernen Landschaftsmaler aufbauen konnten. 
Stierle ging in seiner Studie über Petrarca näher auf die gedanklichen Voraussetzungen ein, 
wie überhaupt „Welt“ zu Landschaft werden konnte. Diese Frage betrifft auch den Begriff 
Weltlandschaft, nur lautet die Frage hier umgekehrt, nämlich, wie wird die Landschaft 
dargestellt, um „die Welt“ zu zeigen. Trotzdem muss die Frage, wie wird „Welt“ als 
Landschaft wahrgenommen, zuerst beantwortet werden, ist doch die Weltlandschaft erst dann 
denkbar, wenn das Landschaftsbild bereits entwickelt war. Stierle sah einen großen 
Zusammenhang im Denken Petrarcas mit der damals neuen philosophischen Bewegung des 
Nominalismus, die in Wilhelm von Ockhams philosophischer Legitimierung des Einzelnen 
und des Besonderen ihren eigentlichen Zielpunkt hat. Der zentrale Satz aus Ockhams „Liber 
sentarium“ lautet:  
Omnis res extra animam est realita singularis et una numero (Jedes Ding außerhalb der Seele 
ist in Wirklichkeit einzeln und eins an der Zahl).235 
Dieser Satz ist symptomatisch für eine neue Sicht der Welt, der Nominalismus des 14. 
Jahrhunderts bedeutet die Entdeckung der Vielheit.236 Im Gegensatz zu Dantes Weltsicht, die 
auf der scholastischen Theologie aufbaute, die eine vertikal geordnete und aufsteigende Welt, 
über der der unfassbare Gott steht, meinte, kam Petrarca zu einer neuen Weltsicht. Bei ihm 
war die Welt kein wohlgeordneter Kosmos, sondern eine Summe von Möglichkeiten, die 
Einzeldinge befinden sich im unablässigen Widerstreit. Petrarca war Ockhams Nominalismus 
verpflichtet, für Ockham war die primäre und sicherste Erkenntnis die sinnliche 
Wahrnehmung. Diese Theorie hatte zweifellos Auswirkungen auf das Entstehen der 
modernen Naturwissenschaften, aber auch auf die Bildende Kunst. Das Erfassen der 
Wirklichkeit rückte ins Zentrum der verschiedensten Denkrichtungen. Während in Dantes 
Welt eine alles umfassende hierarchische göttliche Ordnung, ganz im Sinne von Thomas von 
Aquin waltete, fand Petrarca in bewusster Auseinandersetzung mit Dante zu einer neuen 
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Welterklärung.237 Petrarca trennte die irdische Welt von der überirdischen, er kannte keine 
vertikale Ordnung im Sinne Dantes, der in seiner „Göttlichen Komödie“ eine irdische, eine 
unterirdisch-infernalische und eine überirdisch-paradiesische Welt, die alle zusammen „die 
eine Welt“ bilden, beschrieb. Petrarcas Welterklärung hingegen war horizontal angelegt, dies 
wird besonders bei seiner literarischen Landschaftsbeschreibung sichtbar. Der subjektive 
Blick des Landschaftsbetrachters als ästhetische Erfahrung verbindet eine vielfältige Menge 
von Einzelnem zu einer Totalität zweiter Ordnung, die der Macht des Welt erschließenden 
Blickes entspringt. Stierle brachte die ästhetische Erfahrung bei der Betrachtung der 
Landschaft in Verbindung mit der Erfindung der polyphonen Musik. 
 
Landschaft im modernen Sinn, wie sie in Petrarcas Ventoux-Brief erstmals in Erscheinung 
tritt, setzt die Entbindung der Landschaftselemente aus ihrem funktionalem Zusammenhang 
und damit die Entdeckung der Landschaft als Erscheinung der Vielheit der Welt voraus.238 
 
Die Panoramalandschaft, die Petrarca vom Gipfel des Berges beschrieb, ist aus einer 
unendlichen Summe von Einzeldingen, die sowohl aus der Natur als auch aus der 
menschlichen Kultur stammen, zusammengesetzt. Stierle sah gerade die Erkenntnis um die 
Vielfalt der Welt als Voraussetzung für die Entstehung der modernen Landschaftsmalerei. Er 
nannte Petrarcas literarisches Werk eine Weltlandschaft des Geistes und zwar im Zeichen 
einer horizontalen Weltorientierung, ganz im Gegensatz zur vertikal orientierten „Dante-
Welt“.239 Für Stierle hatte Jan van Eyck diese nominalistische Weltsicht, die sich durch 
Vielheit auszeichnet, in seiner stilllebenartigen Bildkonzeption, die er auch auf die Landschaft 
anwendete, verarbeitet. Als Beispiele führte er die Landschaftsdarstellungen Jan van Eycks 
im Turin-Mailänder-Stundenbuch, fol.93 v.: „Taufe Christi“ (Abb.64)240 aus den 1420er 
Jahren und das gemalte Bildnis „Madonna des Kanzlers Rolin“ (Abb.22) an.  
Stierle sah eine unauflösbare Spannung zwischen einer offenen Landschaft als Bühne des 
unendlich Vielfältigen und der Bindung des Vielfältigen an eine Ordnung, die noch aus der 
Vergangenheit herüber gerettet wurde. Der Betrachter macht durch die mannigfaltigen 
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Blickrichtungen einerseits die Erfahrung der Erschlossenheit der Welt, andererseits wird er 
durch ein religiöses Sinnzentrum zur religiösen Innerlichkeit angeleitet. Da die 
Landschaftsdarstellung Jan van Eycks in der „Madonna des Kanzlers Rolin“ (Abb.22) im 
Ansatz bereits die Weltlandschaft erkennen lässt, ist die Idee Stierles, als eine der geistigen 
Grundlagen für die bildende Kunst den Nominalismus zu sehen, sehr glaubhaft.241 Da man 
annehmen kann, dass kaum ein Künstler, zu welcher Zeit auch immer er seine Werke schuf, 
nur einer geistigen Strömung verpflichtet war, muss man gerade bei Kunstwerken, die in einer 
Umbruchzeit entstanden sind, eine Vielfalt an philosophischen, sozialen und religiösen 
Einflüssen berücksichtigen. Besonders die Zeit um 1500 war geprägt von 
naturwissenschaftlichen, sozialen, wirtschaftlichen und religiösen Umwälzungen. Künstler 
setzte sich mit dem religiösen Weltbild um 1500 auseinander.242 Einleitend befasste er  sich 
mit einer Tafel des Wiener Schottenmeisters, „Die Flucht der Hl. Familie nach Ägypten“ 
(Abb.65). Künstler sah zwar bei der Landschaftsgestaltung 
 
eine sichtbare Aufschließung der Umwelt. Sie wird aber nicht vom objektiven Blick 
vorgenommen und entsprechend gestaltet, sondern es ist im Gegenteil ein Sehen und Formen 
auch des Landschaftlichen unter stärkster, geistiger und religiöser Lenkung.243  
 
Künstler sah die Tatsache, dass Landschaften trotz scheinbar naturalistischer 
Darstellungsweise einen religiösen Hintergrund haben, als allgemeines Gestaltungsprinzip 
dieser Zeit. Die Betrachtungsweise in der Zeit um 1500 war immer religiös geprägt und 
wesentlich geistiger und immaterieller als die heutige.244 Für Künstler kann der Einfluss des 
deutschen Theologen Nikolaus von Kues (Nicolaus Cusanus), der 1401 bis 1464 lebte, auf die 
Kunst um 1500 nicht hoch genug eingeschätzt werden, das heißt, auch die Weltlandschaften 
Patinirs sind aus diesem Gesichtspunkt zu sehen. Wie stark diese Cusanische Gedankenwelt 
die religiösen Vorstellungen dieser Zeit prägte, das wollte Künstler am Madrider Gemälde 
Patinirs „Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.16) beweisen. Die Behauptung 
Baldass’, der 1918 eine ruhig-wohlige Stimmung beim Betrachten dieses Bildes empfand,245 
wurde von Künstler in Frage gestellt und zwar insofern, dass er sowohl im Bildgefüge, 
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welches von der Mittelachse abweicht, als auch von der Motivwahl her, eine durch Patinir 
bewusst erzeugte Spannung ausmachen wollte. 
Künstler ging dann genauer auf die Hintergrundszenerie ein, in der unter anderem ein 
Mutterschwein gezeigt wird mit seinen saugenden und ihm nachlaufenden Ferkeln (Abb.66, 
Detail aus Abb.16). Die Maria Muttergottes als das Sinnbild der Mütterlichkeit wird mit dem 
urkreatürlichen Muttersein des Schweines in Verbindung gesetzt.246 Künstler sah in der 
Motivwahl einen bewussten Vergleich des Muttertieres mit der Gottesmutter.247 Für Künstler 
zeigte dieses Beispiel den enormen Einfluss, den Nicolaus Cusanus auf die religiösen 
Vorstellungen der Zeit um 1500 ausübte.  In Patinirs „Rast Marias auf der Flucht nach 
Ägypten“ (Abb.16) wurden die Gedanken des Cusanus bildlich dargestellt. In Cusanus 
Hauptwerk „De docta ignorantia“ (über die belehrte Unwissenheit)“, 1440 geschaffen, glaubte 
dieser, dass es Gottes Wille sei, dass der Mensch die wirkliche Welt mit seinen Sinnen 
durchdringt, die herrliche Welt soll die Menschen zum Staunen bringen. Für Cusanus ist das 
Sichtbare in Wahrheit Bild des Unsichtbaren, die Vielheit wird in Gott zur Einheit. Für die 
bildliche Darstellung von besonderer Bedeutung ist der Cusanische Gedanke, dass Gott auf   
erkenntnismäßigem Wege von den Geschöpfen wie in einem Spiegel als Gleichnis erkannt 
und gesehen werden könne.248 Diese nominalistische Erkenntnistheorie basiert auf einer 
unauflösbaren Verknüpfung von Mensch, Universum und Gott; die Betrachtung von irdischer 
Realität wird als Mittel zur Gotteserkenntnis durch Cusanus gleichsam empfohlen.249 Da 
gerade Patinirs Werke eine Vielfalt von Dingen zeigen, die oft gleichnis- bzw. symbolhaft 
miteinander verbunden  und bis ins kleinste Detail erfasst werden, ist der Konnex, den 
Künstler zwischen den religiösen bzw. philosophischen Theorien eines Cusanus und den 
Kunstwerken, die um 1500 entstanden sind, mehr als offenkundig.  
Wie sehr sich das Naturempfinden und damit auch die künstlerische Umsetzung in Form des 
Landschaftsbildes in der Zeit um 1500 geändert hat, zeigte der Versuch des Forschers und 
Arztes Theophrastus Paracelsus von Hohenheim (1493 – 1541), die Geheimnisse der Natur 
wissenschaftlich zu ergründen. Er sah in Gottes Schöpfung einen künstlerischen Akt.250 
Paracelsus zog in seinem „Dritten Buch der Philosophie“ einen Vergleich des menschlichen 
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Körpers mit der Pflanzenwelt. Der Körper des Menschen war für Paracelsus gleichzusetzen 
mit einer Pflanze. Das Leben des Menschen verglich er mit einem Feuer, welches sich aus 
dem Wald speist. Benesch sah in den pantheistischen Gedanken des Paracelsus eine Parallele 
zur künstlerischen Ausdrucksform Altdorfers. Die Kunst der Interpretation von Natur nannte 
Paracelsus Handlesekunst, er dehnte diesen menschlichen Begriff auf Pflanzen, Bäume, Berge 
und Flüsse aus. Benesch sah in Albrecht Altdorfers „Alexanderschlacht“ (Abb.1) die größte 
Handlesekunst einer Szenerie, die jemals gemalt wurde. Altdorfer breitete ein kosmisches 
Weltpanorama aus, vergleichbar einer neuen Weltkarte.251  
Der Vergleich, den  Otto Benesch anstellte, in der er die Landschaft in der 
„Alexanderschlacht“ Altdorfers als Weltpanorama sah, welche sich als Landkarte einer neuen 
Welt versteht, ist gut nachvollziehbar. Dass Benesch einen Zusammenhang herstellte 
zwischen der Landschaftsdarstellung Altdorfers und der Handlesekunst im Sinne Paracelsus, 
ist hingegen kaum objektivierbar. 
Die pantheistische Gedankenwelt bzw. die von dogmatischen Fesseln der Kirche gelöste 
Naturinterpretation des Forschers Paracelsus kann als ein Beispiel von vielen für die geistige 
Grundlage der Kunst des beginnenden 16. Jahrhunderts und damit auch der Patinir’schen 
Weltlandschaft gesehen werden. Unter der Voraussetzung, dass man annimmt, dass Künstler 
zu allen Zeiten mehreren geistigen Strömungen „ausgesetzt“ waren, kann man  bei Patinirs 
Werken, die in einer Umbruchzeit geschaffen wurden, diesen Umstand besonders 
berücksichtigen. Während die Kunst, beginnend mit dem 13. Jahrhundert, einem neuen 
Naturgefühl verpflichtet war – dies ist bei den Figurenplastiken der gotischen Kathedralen zu 
sehen – wurde in der weiteren Entwicklung eine symbolische Bildaussage mit einem 
extremen Naturalismus verbunden, der besonders in der niederländischen Malerei 
festzustellen ist.252 Die große Zunahme des Gebrauchs von Tafelbildern in der Renaissance 
hing auch mit sozialen Entwicklungen zusammen, wie dem Erstarken des Bürgertums, 
welches oft humanistisch gebildet war und als Auftraggeber dementsprechend Einfluss auf 
die Kunst nahm. Eberlein verglich das Bild des niederländischen Naturalismus mit einem 
Spiegel, der die Welt zeigen sollte.253  
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Ein entscheidender Einfluss auf das Kunstschaffen der beginnenden Neuzeit haben die 
kulturtheoretischen Traktate von Leon Battista Alberti, besonders aber von Leonarde da 
Vinci. Das Aufgreifen antiker Ideen führte zu einer völlig neuen Weltsicht bzw. 
Welterklärung. Damit einhergehend kam es zu einem neuen Selbstverständnis des Künstlers. 
So stellte Alberti in seinem Traktat „De Re Aedificatoria“ den Architektenberuf 
gleichberechtigt neben alle anderen Wissenschaften der „Artes liberales“, eine Neuerung 
insofern, da der Künstler bis dato lediglich als Handwerker begriffen wurde. Leonardo da 
Vinci baute auf Albertis Erkenntnissen auf, erweiterte diese aber durch seine universellen 
naturwissenschaftlichen Studien. Für Leonardo hatte die Kunst die Natur zu erforschen und 
zwar sowohl auf empirische als auch auf metaphysische Weise. Leonardo betonte in seinen 
Traktaten die individuelle Herangehensweise des Künstlers im Schaffensprozess. Der 
Künstlerberuf und damit seine Werke wurden nun auf eine schöpferische Ebene gehoben. Der 
Künstler selbst ist nun der Schöpfergott und damit auch sein Werk göttlich.254 Diese 
Aufwertung  des Künstlers erlaubte nun eine subjektive Sicht, er konnte nun seine Fantasie 
wesentlich freier walten lassen, ein Umstand, den auch die nordischen Maler wie Patinir dem 
humanistischen Gedankengut der Italiener verdankten. Es ist anzunehmen, dass auch Joachim 
Patinir  als anerkannter Maler seiner Zeit, genau so wie die Auftraggeber bzw. Käufer seiner 
Bilder, einen Einblick in die humanistische Gedankenwelt, die aus Italien kam, hatte, wenn 
auch bei Patinirs Werken keinerlei italienischer Einfluss in formaler bzw. motivischer 
Hinsicht festzustellen ist. So gibt es in seinem ganzen Œuvre bei der Darstellung von 
Bauwerken keine Elemente der damals so beliebten italienischen Renaissancearchitektur, eine 
Architektur,  die auch bei vielen niederländischen Zeitgenossen Patinirs, wie z.B. Joos van 
Cleve, Gossaert oder van Orley, gerne bildlich dargestellt wurde. Diese niederländischen 
Künstler, die Italien besuchten, werden Romanisten genannt.255 
Da  die Niederlande in den Jahren nach 1500 von der Reformation mit ihren erneuernden  
Ideen geprägt wurden, ist es mehr als wahrscheinlich, dass auch Patinir diese neuen 
Glaubensströmungen bewusst wahrnahm und sie in seinen Werken reflektierte. Während man 
die Einflüsse des Humanismus, des Nominalismus oder des sich schon abzeichnenden 
Protestantismus auf Patinirs Œuvre nur annehmen kann, ist hingegen die Auswahl der Motive 
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in seinen Werken glaubhaft zu erklären. Als Inspiration seiner Bildthemen diente die religiöse 
Legendensammlung des Dominikaners Jacobus de Voragine, die „Legenda aurea“, die er in 
den Jahren 1263 bis 1273 unter Benutzung älterer Quellen verfasst hatte. Die 
Lebensgeschichten von Heiligen wurden in dieser Sammlung, die im 15. und 16. Jahrhundert 
durch die Erfindung des Buchdruckes ins ganz Europa in vielen Sprachen noch größere 
Verbreitung fand, geschildert und zwar in einem sehr erzählenden Stil, der viel Platz für 
detailreiche, bildliche und oft liebevolle Schilderungen lässt.256 So ist die Darstellung des Hl. 
Christophorus mit dem Jesuskind auf dem Rücken, auf Patinirs Gemälde (Abb. 44), nur durch 
die Kenntnis der „Legenda aurea“ zu verstehen:  
Der Riese Christophorus diente zuerst einem König. Als Christophorus bemerkte, dass dieser den Teufel 
fürchtet, verdingt er sich jenem. Als jedoch der Riese merkt, dass der Teufel sich vor jedem Wegkreuz fürchtet, 
möchte er nur mehr Christus, dem wahren Herrscher der Welt, folgen. Ein Eremit unterweist Christophorus im 
christlichen Glauben und überträgt ihm die Aufgabe, Leute die über einen reißenden Fluss wollen, hinüber zu 
tragen. Als der Riese einmal ein Kind über den Fluss trägt, spürt er eine unglaubliche Schwere und nur mit 
Mühe erreicht er das andere Ufer. Dort gibt sich das Kind als Christus, der die ganze Welt trägt, zu erkennen 
und tauft den Riesen auf den Namen Christophorus.257  
Als weitere wichtige Quelle für Patinirs Bildwelt dienten apokryphe Evangelien, also nicht 
kanonisierte Schriften.258 Patinir schöpfte aber nicht nur aus christlichen Quellen bei seinen 
Bildthemen, er bediente sich auch der Bilderwelt der griechisch-römischen Mythologie. Bei 
Patinirs Gemälde „Charon den Styx überquerend“ (Abb.10) werden Symbole des 
Christentums, wie z.B. ein Engel, als auch griechisch-römisch-mythologische Gestalten, wie 
Charon der Fährmann in die Unterwelt oder der dreiköpfige Höllenhund Zerberus, gezeigt. 
Auch wenn Patinir, was heute allgemein angenommen wird, nie Italien besuchte, war er 
trotzdem mit der humanistischen Gedankenwelt vertraut. Die Verschmelzung von christlichen 
und heidnischen Themen zeigen synkretistische Tendenzen der katholischen Kirche, die 
schon in der Spätantike ihren Ursprung hatten.259 Bei Patinirs Werken lässt sich hingegen der 
Einfluss der vom italienischen Humanismus geprägten Renaissancekunst motivisch sonst 
nicht nachweisen, mit Ausnahme des „Charon“-Bildes. Die meisten von Patinirs Gemälden 
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haben ihre Wurzeln noch im mittelalterlichen Denken des Nordens. Trotz Patinirs Epoche 
machender Neuerung in seiner Landschaftsmalerei, bleibt er den Bildtraditionen der 
niederländischen Malerei des 15. Jahrhunderts treu, sei es in der mittelalterlichen Symbolik 
oder in der simultanen Darstellung von nicht zeitgleich stattfindenden Szenen. Obwohl Patinir 
bei fast allen seinen Werken ein, auf den ersten Blick harmonisches bzw. idyllisches 
Nebeneinander von Landschafts- und Kulturelementen zeigt, gibt es auch Bildkompartimente 
mit düsterer Szenerie, wie sie bei Hieronymus Bosch zu finden sind. Zwei Gründe könnten 
dieser Tatsache zu Grunde liegen. Die religiöse Angst vor der ewigen Verdammnis, die 
besonders die Menschen dieser Umbruchzeit fühlten und die Erinnerung an die 
geschichtlichen Ereignisse des 15. Jahrhunderts, die geprägt waren von Massakern an der 
Bevölkerung.260 Man kann annehmen, dass sowohl der dreißig Jahre ältere Hieronymus 
Bosch als auch Joachim Patinir die religiösen Ängste dieser Zeit und die lokalen Katastrophen 
ihrer Region in ihrem Bewusstsein gespeichert hatten. Bewusst oder unbewusst wurde dies 
dann in ihren Werken reflektiert, bei Bosch in einer sehr augenscheinlichen Weise, bei Patinir 
eher subtil und oft nur in ausgewählten Bildausschnitten oder in einer düsteren 
Himmelsdarstellung.  
Der Einfluss der wirtschaftlichen Situation in Antwerpen auf Patinirs Kunstschaffen 
Auch die wirtschaftliche Situation in Antwerpen, wo Patinir seine Werkstatt betrieb, wirkte 
sich auf seine Kunst aus. Antwerpens Aufstieg zu einem Welthandelszentrum wurde durch 
die neu entdeckten Seewege begünstigt. Das wirtschaftliche Umfeld wurde vom „Vasari des 
Nordens“, Carel van Mander (1548-1606), als wichtiger Aspekt im Leben eines Künstlers 
gewertet:                                                                    
 
Die berühmte und herrliche Stadt Antwerpen, die dem Kaufhandel ihre Blüte verdankt, hat 
von überall her die bedeutendsten Vertreter unserer Kunst angelockt, die sich in großer 
Anzahl auch deswegen dorthin begeben haben, weil die Kunst sich gerne in der Nähe des 
Reichtums aufhält.261  
Die niederländische Kunst des 16. Jahrhunderts brachte neue Bildgattungen hervor, Patinirs 
Landschaftsdarstellungen sind für diese Entwicklung symptomatisch.262 Antwerpen, wo 
Patinir seit 1515 als freier Meister seine Werkstatt betrieb, war das europäische Zentrum eines 
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neuen Kunstmarktes, der dem offenen, freien Spiel von Angebot und Nachfrage verpflichtet 
war. Kunstwerke entstanden nun großteils nicht mehr nur nach den Wünschen der kirchlichen 
und adeligen Auftraggeber, die ein Gemälde nach ihren Vorstellungen beim Künstler 
bestellten und dadurch die Kreativität des Malers, z. B. durch die Themenwahl, sehr 
beschränkten. Viele niederländische Künstler dieser Zeit produzierten nun Bilder auf Vorrat 
für den freien Markt. Das Verkaufsrisiko blieb nun beim Künstler, dafür aber waren die 
Chancen, mit Bildinnovationen und neuen Bildgattung einen neuen Markt zu erreichen, viel 
größer. Von Patinirs Œuvre wurden ca. siebzig Prozent für den freien Markt geschaffen, der 
Rest waren Auftragsarbeiten.263 Es ist mehr als augenscheinlich, dass dieser neue, an 
moderner Marktwirtschaft orientierte Kunstmarkt, enorme Auswirkungen auf die Art, wie ein 
Gemälde vom Künstler gestaltet wird, haben musste. Bei Patinir kann angenommen werden, 
dass er sich mit seinen neu entwickelten „Weltlandschaften“ bewusst eine Marktnische 
suchte. Er schätzte den Geschmack seiner potentiellen Käufer richtig ein, das bewies sein 
großer Erfolg als Landschaftsspezialist. Das rein religiöse Korsett, welches die meist 
kirchlichen oder adeligen Auftraggeber mit ihren Vorstellungen für das zu schaffende 
Kunstwerk den Malern auferlegten, konnte endlich abgestreift werden. Den Kunstgeschmack 
bestimmte nun eine neue Käuferschicht, die sich aus reichen, meist humanistisch gebildeten 
Bürgern wie Kaufleuten, Handelsherren oder höheren Beamten zusammensetzte. Patinirs 
Weltlandschaften können daher als ein gutes Beispiel für die Änderung des 
Kunstgeschmackes durch wirtschaftliche Faktoren, wie z.B. der Schaffung eines freien 
Kunstmarktes, gesehen werden. Der wirtschaftliche Erfolg in Antwerpen bewirkte natürlich 
auch eine soziale Umwälzung und damit einhergehend eine Öffnung in geistiger Hinsicht, das 
wiederum hat großen Einfluss auf die Gestaltung der Kunst, Patinirs Landschaftsmalerei 
verdeutlicht dies. Die meisten seiner Gemälde kann man nun sinngemäß als „gemalte 
Landschaft mit Heiligen“ anstatt im vorpatinir’schen Modus „Gemälde eines Heiligen in einer 
Landschaft“ bezeichnen. Diese motivische Änderung, die man im Patinirs Œuvre erkennen 
kann, bewirkt eine komplett andere Bildaussage, nämlich die Dominanz der Landschaft 
gegenüber dem religiösen Thema, das zwar weiter gezeigt wird, aber vom Betrachter oft nur 
untergeordnet wahrgenommen wird. Diese Bildinnovation Patinirs wäre ohne den freien 
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Kunstmarkt und ohne die neuen, reichen bürgerlichen Auftraggeber und ohne die Einflüsse 
des Humanismus, der alle gebildete Schichten prägte, nicht möglich gewesen.  
Eine weitere große Neuerung für den Kunstmarkt in Antwerpen bedeutete auch die 
Internationalisierung. Als eine der bedeutendsten Hafenstädte Europas verfügte Antwerpen 
über ein Netzwerk von wirtschaftlichen Einrichtungen. So treten auch am Kunstmarkt 
Handelsagenten als Käufer für Gemälde, meist im Auftrag von ausländischen Kunstkennern, 
auf. Durch die seit der italienischen Renaissance des 15. Jahrhunderts so beliebten 
kunsttheoretischen Auseinandersetzungen in Kunstkritik oder Kunsttraktat, kam es zu einem 
noch größeren internationalen Interesse an flämischen Landschaftsbildern. Auch italienische 
Käufer bevorzugten dieses neue Genre. So kaufte Federigo Gonzaga 1535 aus einem Angebot 
von dreihundertdreißig niederländischen Gemälden hundertzwanzig Werke, davon waren 
zwanzig Bilder reine Landschaftsgemälde.264 Wie international Patinirs Kundschaft war, 
beweist ein Blick auf die dokumentierten Erstkäufer seiner Gemälde. So erwarb 1521 der 
italienische Kardinal Grimani für seine Gemäldesammlung in Venedig drei Bilder von ihm. 
Im selben Jahr schenkte der Antwerpener Stadtsekretär, ein bekannter Humanist und Jurist, 
Albrecht Dürer ein Bild Patinirs. Bestens dokumentiert ist auch der Kauf von vier Gemälden 
Patinirs durch den deutschen Kaufmann Lucas Rem, wobei möglicherweise zwei Bilder 
Auftragsarbeiten waren, zwei wurden eindeutig als Werkstattarbeiten vorproduziert.265  
Es stellt sich nun die Frage, wie bzw. ob Patinir bei seiner neu entwickelten 
Landschaftskonzeption auf die potentiellen Käufer seiner Bilder Rücksicht nahm oder auf 
deren Lebensweise motivisch näher einging. Da Patinir auf vielen seiner Gemälde die 
Schifffahrt thematisierte – so zeigte er z.B. Schiffe auf hoher See oder detailgetreue 
Hafenszenen – könnte er seine Kundschaft, welche mit dem Fernhandel und damit mit der 
Seefahrt zu tun hatte, bewusst thematisch angesprochen haben.266 Da der Handel seine 
ökonomische Basis auf Fernreisen aufbaute, sei es auf See, auf Flüssen, zu Pferde oder zu 
Fuß, könnte Patinirs Vorliebe, auf fast allen seinen Bildern Reisende darzustellen, mit der 
speziellen Situation in Antwerpen als Hafenstadt und damit als Zentrum des Fernhandels 
erklärt werden. Wie genau sich Patinir mit der Schifffahrt auseinandersetzte, zeigt die Ansicht 
eines Hafens auf dem Gemälde „Martyrium der Hl. Katharina“ (Abb.67, Detail aus Abb.38). 
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Die ozeantauglichen Schiffe werden beim Be- und Entladen mit vielen Einzelheiten gezeigt, 
eine portugiesische Karavelle mit gesetzten Segeln nähert sich dem schwer befestigten Hafen. 
Beim Betrachten dieser exakt beschriebenen Szenen muss man Patinirs bewusstes Studium 
einer Hafenstadt, wie er sie in Antwerpen vorfand, annehmen. Mit dieser akribisch genau 
geschilderten Hafenwirklichkeit traf er wahrscheinlich den Geschmack der weitgereisten 
Kaufleute, die sich so mit der maritimen Szenerie identifizieren konnten, sie sahen darin ihre 
vertraute Welt eingefangen. Patinir zeigte diese maritime Welt, die er dann mit anderen 
„Weltbildern“, wie z.B. die der bäuerlichen Welt oder die der unwirtlichen, unbewohnten 
Welt, kombinierte. Die Freude der niederländischen Maler am Detailreichtum und die 
akribisch genau gezeigte Stofflichkeit – man denke nur an Jan van Eycks 
Gewanddarstellungen – ist Ausdruck einer frühkapitalistischen Welt des Warenhandels, der 
eine gegenständliche Wirklichkeit mit genau taxierbaren Parametern „fordert“.267 Durch das 
Entstehen eines neuen Kunstmarktes entwickelte sich auch ein neues Verhältnis Künstler – 
Kunstkäufer. Kunst wurde nun zur Ware und musste sich am anonymen Markt durchsetzen.268 
Das frühkapitalistisch wirtschaftliche Umfeld in Antwerpen mit seinen neuen Formen der 
Arbeitsteilung war nun ein idealer Nährboden für das Suchen der Künstler nach Marktnischen 
bzw. für die Spezialisierung und für das Erfinden von neuen Bildgattungen.  
Sind Patinirs Weltlandschaften mit einer religiösen oder mit einer säkularen 
Bildaussage hinterlegt? 
Die Literatur, die sich mit der Patinir’schen Weltlandschaft befasste, beantwortet diese Frage 
nicht eindeutig bzw. kontrovers. Auszugsweise sollen hier nur mehr einige Beispiele aus der 
Literatur über den Begriff Weltlandschaft angeführt werden. Während Bodenhausen und 
Baldass auf die Frage, ob Patinirs Kunst religiös oder säkular zu deuten sei, nicht näher 
eingingen, sah Gerstenberg in dessen Landschaften den Wunsch, die sichtbare Welt 
kompendiumartig und zwar im Sinne einer „Wunschnatur“ bzw. einer idealen Weltsicht mit 
dem Anspruch auf Totalität in der Art einer fantastischen Kosmographie zu zeigen.269 
Gerstenberg interpretierte damit Patinirs Weltlandschaften eher in Richtung säkularer 
Bildaussage, wenn auch mit einer „metaphysischen“ Idee eines fantastischen Weltbildes 
hinterlegt. Friedländer sah in den Landschaften Patinirs einerseits eine Verweltlichung bzw. 
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einen Ausdruck der neuen naturkundlichen Weltanschauung, andererseits interpretierte er 
Patinirs Werke als Andachtsbilder im Sinne einer Verehrung einer pantheistischen 
Schöpfung.270  
Rudolph sah sowohl in den Landschaftsdarstellungen wie auch in der Stilllebenmalerei von 
den Brüdern van Eyck bis Albrecht Dürer – womit die Patinir’sche Weltlandschaft auch mit 
eingeschlossen wird – trotz des gezeigten Naturalismus immer noch eine sakrale 
Grundaussage: Man fing eben Gott in der  Welt ein.271 Für Rudolph war Pieter Bruegel der 
Ältere der Erfinder der irdischen Weltlandschaft. Bruegel verstand die Welt nicht mehr vom 
Sakralen her. Trotz dieser Säkularisierungstendenz, die Rudolph bei Bruegel ausmachte, 
wurde durch die Vanitas-Symbolik in seinen Werken auch eine religiöse Dimension 
sichtbar.272 
Sedlmayr wiederum sah die Grundaussage in den Werken der Antwerpener Manieristen und 
damit war auch Patinir gemeint, in einer Absage an die irdische Welt. Die Weltangst zeigte 
sich in den Bildern durch eine gewisse Erstarrung im Stil, die Kälte dominierte. Sedlmayrs 
Erklärung dafür ist eine Weltangst, die mit der Gedankenwelt des aufkommenden 
Protestantismus zusammenhängt.273 Einige Bilder Patinirs entsprechen tatsächlich Sedlmayrs 
Analyse, viele aber nicht. Eher anzunehmen ist, dass die von Sedlmayr festgestellte Kälte und 
die Stilerstarrung dem Wunsch der manieristischen Künstler entsprach, traditionelle 
Darstellungsarten zu „überspannen“.  
Für Künstler war die Weltlandschaft Patinirs Ausdruck einer religiösen Durchgeistigung der 
Wirklichkeitssicht.274 Die Cusanische Gedankenwelt des Nominalismus forderte die 
Durchdringung der wirklichen Welt mit Hilfe der Sinne.275 
Zwar wird von der Wissenschaft der Einfluss des Nominalismus auf die Künstler des 15. und 
16. Jahrhunderts allgemein anerkannt, damit wird jedoch nicht unbedingt die Frage 
beantwortet, ob die Aussage eines Kunstwerkes säkular oder religiös gedeutet werden kann. 
Wenn aber fast allen Werken Patinirs neben „nominalistischen“ Bildelementen eine religiöse 
Ikonographie zu Grunde liegt, dann ist eine religiöse Bildaussage eher anzunehmen als eine 
säkulare. Trotzdem muss der zweifellos richtige Denkansatz der „säkularen Fraktion“ der 
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Weltlandschaftsinterpreten, die Entdeckung von neuen Erdteilen und damit 
zusammenhängend die Kartographie und die Versuche der Humanisten, die Geheimnisse der 
Natur wissenschaftlich bzw. empirisch zu begründen, berücksichtigt werden. Die 
mannigfaltigen Einflüsse der Lebenswelt, in der die Künstler ihre Werke zu allen Zeiten 
schaffen oder schufen, spiegeln sich natürlich in der Kunst wider. Die Frage ist nur, in 
welcher Weise damit die Bildaussage, die der Künstler ursprünglich intendierte, beantwortet 
werden kann. So gibt es naturwissenschaftliche Einflüsse, wie z.B. die Kartographie, aber 
auch philosophische, wie z.B. den Nominalismus. Beide Einflüsse könnten sich zwar auf die 
formale Gestaltung auswirken, dessen ungeachtet könnte die Grundaussage des Künstlers 
aber unverändert bleiben. Wenn, um nur ein Beispiel zu nennen, Patinir in seiner 
Weltlandschaft die „Horizonterweiterung“ und die wie eine Weltkarte als 
Überblickslandschaft gezeigte Natur im Sinne neuzeitlich naturwissenschaftlicher Erkenntnis 
schuf oder wenn er aus einer Fülle von Einzeldingen ein Kompendium der Welt zeigte, also 
dem Nominalismus verpflichtet war, dann können diese nachweisbaren Einflüsse auf den 
Künstler trotzdem die Frage, ob eine säkulare oder eine religiöse Bildaussage dem Kunstwerk 
zu Grunde liegt, nicht beantwortet werden. Dadurch, dass das Wort religiös einer 
metaphysischen Dimension angehört und es daher viele metaphysische Antworten auf 
Sinnfragen des Lebens gibt, werden die Möglichkeiten der Bildaussagen noch vergrößert. 
Während Künstler, Falkenburg oder Ball eine durchaus mit der katholischen Lehre und zwar 
auch im dogmatischen Sinn, vereinbare religiöse Bildaussage in Patinirs Weltlandschaften zu 
erkennen glaubten, sprachen Friedländer oder Benesch von einem pantheistischen 
Grundmuster, welches den Patinir’schen Weltlandschaften zu Grunde liegt.276 
Kann die Stimmung, die beim Betrachter einer Weltlandschaft evoziert wird, objektiv 
gedeutet werden? 
 Erschwert wird die Frage, ob eine religiöse oder säkulare Bildaussage gedeutet werden kann 
noch durch den wissenschaftlich schwer fassbaren Faktor „Stimmung“.  
So sprach Künstler bei der Beschreibung von Raphaels „Madonna im Grünen“ (Abb.17) von 
einer feierlichen Grundstimmung, die im Wesentlichen von der Landschaft herrührt, die 
Landschaft wird so zum Bedeutungsträger und zwar im religiösen Sinn. Bei den 
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Weltlandschaften Patinirs wird die „Stimmungslandschaft“ Raphaels noch mehr mit 
Symbolik aufgeladen um eben „die Welt“ religiös zu erleben.277  
Die Empfindung, die der Betrachter eines Kunstwerkes spürt und zwar stimmungsmäßig 
einerseits im Sinne einer menschlichen Erfahrung im Diesseits, andererseits im 
metaphysischen Sinne, sei es religiös auf eine bestimmte Religion bezogen, pantheistisch oder 
einfach als zutiefst persönliches, religiöses Empfinden, ist wissenschaftlich nach objektiven 
Kriterien schwer zu beschreiben. Die Aussage, ob eine Stimmung religiös oder säkular 
empfunden wird, hängt vom subjektiven Empfinden des Rezipienten eines Kunstwerkes ab. 
Diese persönliche Wahrnehmung bzw. Empfindung von Menschen im Bezug auf Religion ist 
wissenschaftlich belegt.278 
Wenn man diese neuen wissenschaftlichen Erkenntnisse auf die Empfindungen des 
Betrachters einer Weltlandschaft überträgt, so ist es durchaus möglich, dass der eine 
Weltlandschaftsrezipient das Bild als religiös einstuft, der andere aber nur profane 
Empfindungen, die sich ausschließlich am Diesseits orientieren, verspürt. Diese 
naturwissenschaftlich bzw. medizinisch bewiesene Subjektivität bei religiösen Empfindungen 
könnte man genauso bei der Beschreibung von Stimmungen anwenden, die z.B. der 
Betrachter eines Landschaftsbildes empfindet.  
Gerade die Weltlandschaft, die ja schon als Terminus kaum fassbar bzw. eingrenzbar ist und 
lt. Zinke daher eher einer Denkkategorie angehört, lässt, rezeptionsästhetisch gesehen, den 
Betrachter eine Fülle von Empfindungen spüren, die jedoch individuell und subjektiv 
beschrieben werden können. Die Landschaft auf einem Gemälde, besonders aber die 
Weltlandschaft, kann beim Rezipienten daher entweder transzendente Evokationen 
hervorrufen oder aber eine immanente, den Bereich des menschlichen Bewusstseins nicht 
überschreitende, diesseits orientierte Stimmung auslösen. Ausschlaggebend ist  der 
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individuelle Zugang des Bildbetrachters, wobei die religiöse, kulturelle oder soziale Prägung 
zu unterschiedlichen Empfindungen und Deutungen führen kann. Für Renate Fechner gab es 
kein „voraussetzungsloses“ Sehen und sie zitierte Panofsky, der behauptete, dass der Mensch 
nicht mit dem Auge, sondern mit der Seele sieht.279 Jeder Mensch kann die subjektive 
Wahrnehmung von Natur, die sich dann in einer bestimmten Stimmung ausdrückt, im 
täglichen Leben feststellen. So gibt es z.B. Menschen, die im Hochgebirge mitten im kahlen 
Felsen oder auf dem Gletscher eine Hochstimmung empfinden und sich mit der Natur eins 
fühlen, während andere in derselben Situation eine Stimmung der Trostlosigkeit und 
ängstlicher Einsamkeit spüren, die sogar zu schweren Depressionen führen kann. Auch in der 
Welt der Kunst wird oft ein und dasselbe Naturelement als Stimmungsträger mit 
unterschiedlicher, teilweise konträrer „Aussage“ verwendet. So wird Schnee meist als 
„fröhliches“ Element eingesetzt, manchmal aber von Künstlern  im Vergleich mit einem, alles 
überziehenden Leichentuch gesehen. Dementsprechend wird die Stimmung des 
Bildbetrachters ins Negative „umkippen“, obwohl  Schnee maltechnisch und farblich gleich 
dargestellt wird wie auf einem fröhlichen Winterbild. So setzte der berühmte symbolistische 
Maler Giovanni Segantini (1858-1899) Schnee und Eis fast immer mit dem Tod der Natur 
gleich, der Maler sprach in seinen Briefen vom Tod aller Dinge.280 Beim Gemälde „Die bösen 
Mütter“ (Abb.68) setzte Segantini Schnee als negatives Symbol ein. Die Grundstimmung 
wird durch die symbolistische Thematik trotz der naturalistischen Darstellungsweise des 
Schneefeldes vom Bildbetrachter als unheimlich und abweisend empfunden. 
Die angeführten Beispiele zeigen, dass eine objektive Deutung von Stimmung, die ein 
Kunstwerk beim Betrachter evoziert, nicht möglich ist. Sehr wohl aber kann die 
Kunstgeschichte, mit ihrem Wissen um ein bestimmtes Kunstwerk, einen Hinweis geben, 
welche Stimmung der Künstler vermitteln wollte.  
 
Einige ausgewählte Beispiele, die die Weiterentwicklung der Patinir’schen 
Weltlandschaft zeigen sollen: 
Schon zu Lebzeiten Patinirs bedienten sich viele niederländische Künstler seiner 
Bilderfindung, der Weltlandschaft, wobei es ja schon vor Patinir die Weltlandschaft in vielen 
Hintergrundlandschaften, zumindest andeutungsweise, gab und es daher oft schwer zu 
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beurteilen ist, ob die Landschaft de facto seinen Einfluss verrät oder ob nur Teile seines 
Weltlandschaftsrepertoirs verwendet wurden oder ob es sich um eigene Bildschöpfungen 
handelt. Bei einem Bildvergleich von Patinirs Madrider Gemälde „Die Rast Marias auf der 
Flucht nach Ägypten“ (Abb.16) mit einem Gemälde eines Zeitgenossen Patinirs, Joos van 
Cleve „Die Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.69) kann man eine frappante 
Ähnlichkeit mit der Weltlandschaft Patinirs einschließlich der motivischen Anreicherung der 
Marienszene wie z.B. mit dem Weidenkorb oder dem Leinensack im Vordergrund 
erkennen.281 Da aber das Motiv des Weidenkorbes bzw. die Art der Darstellung bereits auf 
Gerard Davids „Die Rast Marias auf der Flucht nach Ägypten“ (Abb.70) zurückgeht, kann 
man den Weg der Rezeption von Bildmotiven, in dem Fall von Patinir zu Cleve, nicht mehr 
genau nachvollziehen. Die unterschiedlichsten Faktoren der gegenseitigen Beeinflussung sind 
gerade bei den Antwerpener Manieristen durch den freien Kunstmarkt und durch die vielen 
Künstlerwerkstätten ein bewiesenes Faktum, das es unmöglich macht, Bildschöpfungen 
einem einzigen Künstler zuzuschreiben. Anzunehmen ist vielmehr eine wechselseitige 
Übernahme von Motiven oder Darstellungsarten, die aber oft verändert oder weiterentwickelt 
wurden. Schon alleine die Tatsache, dass Patinir eine Werkstatt betrieb und dementsprechend 
viele Künstler zu seinen Werken Zugang hatten, fanden seine Bilderfindungen in kürzester 
Zeit eine weite Verbreitung in ganz Europa. Viele Bilder, die früher Patinir zugeschrieben 
wurden, werden heute nur mehr seinem Umfeld zugeordnet, wie z.B. die „Landschaft mit 
Szenen aus dem Leben Johannes des Täufers“ (Abb.71) des Meisters der weiblichen 
Halbfiguren, die in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts entstand.282 Die Ähnlichkeit mit 
Patinirs Landschaften lässt auf eine Gehilfenzeit dieses Künstlers bei Patinir schließen.283 
Trotz vieler Gemeinsamkeiten mit Patinir wurden die Landschaftselemente beim Meister der 
weiblichen Halbfiguren wesentlich harmonischer bzw. fließender miteinander verbunden, der 
einheitliche Gesamteindruck dieser Weltlandschaft, die wesentlich lyrischer als bei Patinir 
aufgefasst ist, wurde noch gesteigert durch die nun absolut gewordene Herrschaft der 
Landschaft. Die menschlichen Figuren sind hier, noch mehr als bei Patinir, zur Staffage 
degradiert. Sowohl bei Joos van Cleve als auch beim Meister der weiblichen Halbfiguren wird 
eine Weltlandschaft gezeigt, die beim Bildbetrachter eine pastorale Stimmung evoziert, die 
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durch ihr warmes Licht fast an Giorgiones Landschaften erinnert. Auf Patinir aufbauend 
entwickelte dann Herri met de Bles284 seine Weltlandschaften. Neuesten Forschungen zu 
Folge wurde der Künstler 1535 als Meister in die Antwerpener Lukas-Gilde aufgenommen 
und ist mit Herry de Patenir identisch.285 In der Literatur wird er meist als Neffe von Joachim 
Patinir bezeichnet, gesichert ist dies jedoch nicht. Herri met de Bles leitete eine große 
Werkstatt, dementsprechend wurde für eine große Verbreitung des Bildtypus’ gesorgt. Andere 
Ateliers übernahmen dann die Patinir’sche Weltlandschaft, die allerdings durch Herri met de 
Bles wesentlich verändert wurde. Dieser übernahm zwar die Grundkonzeption von Patinir, 
wie z.B. bei seinem Gemälde „Landschaft mit dem Gleichnis vom barmherzigen Samariter“ 
(Abb.72), veränderte sie aber insofern, dass die starke graphische Komponente bei 
Detailschilderungen, die man bei Patinirs Werken feststellen kann, durch eine sehr malerische 
und duftige Malweise ersetzt wurde. Besonders die Hintergrundlandschaften des Herri met de 
Bles unterscheiden sich von Patinirs kristalliner Malweise durch eine je nach Ferne 
zunehmende Dunstigkeit. Die Atmosphärelosigkeit bei Patinirs Landschaften wurde von Herri 
met de Bles durch eine sehr reale Wirklichkeitsschilderung ersetzt, damit wurde die 
Unwirklichkeit der Patinir’schen Weltlandschaft etwas gemildert. Auch bei Pieter Bruegel 
dem Älteren, dessen Landschaftsdarstellungen in der Literatur immer wieder mit dem 
Terminus Weltlandschaft in Beziehung gebracht wurden, wurde trotz der Anwendung des 
Patinir’schen Kompositionsschemas eine wesentlich stärker diesseits orientierte Bildaussage 
getroffen, als bei den jenseits orientierten Fantasielandschaften Patinirs. „Heimkehr der 
Herde“ (Abb.73) von Pieter Bruegel dem Älteren286 zeigt, zumindest vordergründig, ein 
säkulares Thema, aber durch die Monumentalität, die sich auch durch die Größe des Bildes 
manifestiert,287 die Weite der Landschaft und die unwirkliche Beleuchtung wird auch ein 
transzendenter Bezug hergestellt, im Sinne einer zweiten symbolischen Sinnebene. In einem 
Spätwerk von Pieter Bruegel dem Älteren „Landschaft mit einer Elster auf dem Galgen“ 
(Abb.74) ist die Weltlandschaft Patinir’scher Prägung nur mehr zu erahnen. Der verblaute 
Hintergrund verschwindet im Dunst, während die Naturschilderung des Vordergrundes in 
einer fast duftig zu bezeichnenden Malart genau herausgearbeitet wird. Diese subtile 
Betonung von Nähe und Ferne, sei es durch die Abstufung von warmen Farben im 
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Vordergrund zu einer atmosphärisch-dunstigen bläulichen Zone des Hintergrundes, sei es 
durch die naturalistische Detailschilderung des Vordergrundes und die kontinuierliche 
Verschleifung des Mittel- und Hintergrundes, zeigt eine säkularisierte Form der 
Weltlandschaft. Göttliche Bezüge gibt es auf diesem kleinen Bild288 nur mehr subtil 
angedeutet und zwar in der schwer zu entschlüsselnden Symbolik bzw. in der Motivwahl. Der 
Galgen mit der Elster und die darunter tanzenden Bauern, der Notdurft verrichtende Mann 
ganz links im Vordergrund, ein Holzkreuz etc.: wie bei fast allen Bildern Bruegels wurde eine 
zweite allegorische Sinnebene der vermeintlich naturalistisch-irdischen Bildaussage 
hinterlegt.289  
Wie lange die Patinir’sche Weltlandschaft von Künstlern weiter tradiert wurde, soll als 
abschließendes Beispiel die lavierte Kreidezeichnung von Herman Saftleven „Felslandschaft 
mit Höhenburg und einem Flusstal“ (Abb.75) zeigen. Der Rotterdamer Künstler Saftleven 
schuf hier eine erstaunliche Mischung von zwei Ebenen, die wirklichkeitsnahe 
Naturschilderung wurde verbunden mit einer weiträumigen Weltlandschaft, beides zusammen 
ergibt eine reine Fantasielandschaft, die sich durch ihre konstruierte und gekünstelte 
Komposition noch an der Patinir’schen Weltlandschaft orientierte, aber durch die feine 
Abstufung der Hell- und Dunkelwerte und durch die atmosphärische Schilderung des 
Hintergrundes bereits einen neuen Landschaftstypus anklingen lässt.290  
Schlussbetrachtung 
Wenn man die Begriffsgeschichte des Terminus Weltlandschaft Revue passieren lässt, wird 
man feststellen, dass nicht nur formale, motivische oder kompositorische Kriterien eine 
Weltlandschaft ausmachen, sondern auch Kriterien, die eine persönliche Einschätzung bzw. 
Beurteilung erfordern. Damit aber wird ein subjektives Feld der Ästhetik betreten, wo 
Faktoren wie religiöse oder metaphysische Empfindungen – Sehnsucht – Spüren der 
Unendlichkeit – Zeitlosigkeit etc. – die Hauptrolle spielen. Die Stimmung, die eine 
Weltlandschaft beim Betrachter evoziert, kann von Mensch zu Mensch verschieden 
empfunden und dementsprechend auch anders interpretiert werden. Daher ist eine 
apodiktische Unterscheidung der Weltlandschaft in verschiedene Kategorien, wie z.B. eine 
metaphysische Weltlandschaft oder eine irdische Weltlandschaft, als allgemein gültige Regel 
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nicht hilfreich, noch dazu, wo bereits allgemein anerkannte kunsthistorische Begriffe ein 
„Gewohnheitsrecht“ besitzen. Trotzdem soll in dieser Diplomarbeit als Schlussresümee eine 
subjektive Beurteilung der verschiedensten Weltlandschaften getroffen werden und zwar im 
hypothetischen Sinn eines Denkmodells und nicht im Sinne von Regelhaftigkeit. In diesem 
Denkmodell werden  neben objektiven Kriterien auch subjektive Empfindungen des Autors 
dieser Arbeit berücksichtigt, eine gewisse Allgemeingütigkeit dieser „neuen“ 
Weltlandschaftsunterscheidungen ergibt sich allerdings aus der Begriffsgeschichte dieses 
Terminus.  
 
Die Patinir’sche Weltlandschaft: 
Da nahezu alle Kunsthistoriker Joachim Patinir als einen der ersten „Weltlandschaftsmaler“ 
anerkennen und sein ganzes Œuvre Weltlandschaften zeigt – trotz unterschiedlichster 
Kriterien – ist es folgerichtig, diese Landschaften als Patinir’sche Weltlandschaften zu 
bezeichnen. Wie schon im Kapitel über Joachim Patinir erwähnt, gelang es dem Künstler, 
trotz unterschiedlicher Kompositions- und Gestaltungselemente bzw. Bildkonzeptionen, auf 
fast allen Bildern eine einheitliche Grundstimmung hervorzurufen. Man wird als 
Bildbetrachter in eine unwirkliche, jenseitsorientierte Traumlandschaft versetzt, Zeit spielt 
hier keine Rolle. Diese Grundstimmung, die der Patinir’schen Weltlandschaft eigen ist, wird 
durch unterschiedlichste Gestaltungsarten, die von Bild zu Bild variiert werden, erreicht. Der 
gemeinsame Nenner aus all den vielen Gestaltungsvarianten, wie z.B. die Vogelperspektive, 
das Dreifarbenschema, die unwirkliche Beleuchtung, die zackenförmigen 
Küstendarstellungen, die akribisch genau gemalten Details, die Atmosphärelosigkeit und noch 
vieles mehr, besteht im Verfremdungseffekt, den Patinir von Bild zu Bild mit 
unterschiedlichen, malerischen und kompositorischen Gestaltungsmitteln erreicht. Patinir 
schuf sich eine eigene Welt der Fantasie, die er als  Weltlandschaft darstellte. Eine Summe 
von Stimmungswerten und Darstellungsweisen, die der Realwelt, oft nur subtil angedeutet, 
widersprechen, erzeugt im Unterbewusstsein des Bildbetrachters eine gewisse „Ratlosigkeit“. 
Dies führt in eine metaphysische, geheimnisvolle Sphäre, die im Reich des Traumes 
beheimatet ist. Patinirs Ideenkunst erreichte diese enigmatische Stimmung durch gezielt 
eingesetzte Widersprüchlichkeiten zur realen Wirklichkeit. Die angelernte Sehgewohnheit, 
die eine reale, logische Darstellung der Wirklichkeit erwartet, wird auf die Probe gestellt. 
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Diese Irritation erzeugt beim Betrachter dann eine jenseitsorientierte Stimmung der 
Zeitlosigkeit, die fast allen Werken Patinirs innewohnt. Da aber die Bezeichnung 
jenseitsorientiert einer metaphysischen Kategorie angehört, die man objektiv bzw. mit 
naturwissenschaftlich messbaren Parametern nicht beschreiben kann, bleibt als Erklärung der 
Weltlandschaft mit objektiven Kriterien lediglich der Verfremdungseffekt bestehen, den 
Patinir auf seinen Bildern in unterschiedlichster Weise anwendete. Alle Beschreibungen von 
transzendenten Stimmungen, wie z.B. religiöses Empfinden beim Betrachten eines Bildes, 
hängen sehr stark von der subjektiven Wahrnehmung ab, die je nach kultureller oder 
religiöser Prägung zu unterschiedlichen Einschätzungen führen kann. Eine objektivere 
Möglichkeit wäre, die geistige Grundeinstellung des Künstlers zu ergründen, um so 
bestimmen zu können, ob eine religiöse oder säkulare Bildaussage vorliegt. Viele 
Weltlandschaften, die an Patinir anschlossen, zeigen sehr wohl den Wunsch des Künstlers, 
durch fantastische Traumbilder den Betrachter in eine metaphysische Dimension zu führen, 
die Unterscheidung, religiös oder säkular, ist hier nicht hilfreich, es geht lediglich um das 
Zeigen einer transzendenten Ebene im Gegensatz zu einer immanenten Wirklichkeit. Eine 
metaphysische Bildaussage ist sowohl bei Bildern mit einem religiösen Thema, wie z.B. 
„Landschaft mit Szenen aus dem Leben Johannes des Täufers“ (Abb.71) vom Meister der 
weiblichen Halbfiguren auszumachen, als auch bei Historienbildern, wie z.B. der 
„Alexanderschlacht“ (Abb.1) von Albrecht Altdorfer. Wie beliebt diese metaphysischen 
Landschaftsdarstellungen waren, zeigt ein Gemälde aus der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
von Thomas Cole291 „Pokal des Riesen“ (Abb.76), in dem ebenfalls eine transzendente 
Dimension angestrebt wurde. Bei Cole, einem Exponenten der romantischen 
Landschaftsmalerei Amerikas, wurde durch die symbolische Aufladung bereits der 
Surrealismus des 20. Jahrhunderts vorweg genommen, die Fantasielandschaft wurde mit einer 
märchenhaften Symbolsprache verbunden, die subtile Stimmung wurde durch die 
Unwirklichkeit des Themas noch gesteigert. Diese Art der Weltlandschaft wird bis in die 
Gegenwart fortgesetzt, wie z.B. bei Anton Lehmdens „Sommer und Winter“ (Abb. 41), auch 
hier wird eine transzendente Dimension erreicht, unabhängig davon, ob der Maler eine 
religiöse, eine politische oder eine überhaupt nicht formulierbare Bildaussage treffen wollte. 
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Die säkulare Weltlandschaft: 
Die säkulare Weltlandschaft zeigt eine Bandbreite zwischen irdischen Weltlandschaften, die 
mit einer Symbolik hinterlegt sind bis hin zu reinen Überschaulandschaften mit 
topographischem Anspruch. Diese Weltlandschaft hat im Gegensatz zur Patinir’schen mehr 
irdische Bezüge und zwar im Sinne einer eher wirklichkeitsnahen Naturschilderung, die aber 
oft mit einer zweiten Sinnebene hinterlegt ist, die einen gewissen Totalitätsanspruch 
ausdrücken soll. Obwohl nur ein Landschaftsausschnitt gezeigt wird, ist trotzdem die Welt als 
Ganzes gemeint. Die Verfremdungseffekte, die Patinir als Gestaltungsprinzip anwendete, sind 
bei der irdischen Weltlandschaft nicht so stark ausgeprägt, können aber sehr wohl noch durch 
symbolische Bezüge eine gewisse Durchgeistigung der geschilderten Landschaft erreichen, 
wie z.B. bei Bruegels „Landschaft mit einer Elster auf dem Galgen“ (Abb.74). Beim 
romantischen Maler Joseph Anton Koch wird einerseits eine auf den ersten Blick real 
wirkende Landschaft gezeigt, wie z.B. beim Gemälde „Der Schmadribachfall“ (Abb.77), bei 
genauerem Hinsehen jedoch erkennt man eine konstruierte Ideallandschaft, die es in 
Wirklichkeit nicht gibt, die Gesamtidee der Patinir’schen Weltlandschaft lebt hier immer noch 
fort. Bei Kochs „Heroischer Landschaft mit Regenbogen“ (Abb.25) wurde der 
Universalitätsanspruch der Landschaft noch durch antike Bezüge erweitert, die Landschaft 
wurde aus der Geschichtsperspektive gesehen.292 Die feierliche Grundstimmung, die der 
Betrachter der Gemälde des Frühromantikers Joseph Anton Koch erfährt, führt in eine 
pastorale Weltlandschaft, die der Bukolik verbunden ist. 
Bei den Überblickslandschaften, die ausschließlich eine säkulare Bildaussage treffen wollen, 
bleibt der Panoramablick als Perspektive erhalten, allerdings nicht mehr als Bezug zu Gott 
und auch nicht als „angemaßte“ Perspektive der Könige, sondern als individueller Blick des 
modernen Menschen.293 Als frühes Beispiel einer säkularen Weltlandschaft kann die 
Stadtansicht von Linz des Lucas van Valckenborch (Abb.24) gelten, weil hier eindeutig der 
topographische Aspekt überwiegt. Im Grundkonzept für den monumentalen zweiten 
Landschaftszyklus des romantischen Malers Carl Rottmann, in dem Landschaften 
Griechenlands thematisiert wurden, in der Literatur als Weltlandschaften bezeichnet, wie z.B. 
das Bild „Marathon“ (Abb.28), war ursprünglich eine panoramaartige Bildhängung in einer 
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Rotunde vorgesehen, eine Idee, die an die Sonderform der Weltlandschaft –  das Panorama – 
anschloss. 
 
Das Panorama – Sonderform der irdischen Weltlandschaft: 
Als neues Medium wurde das Panorama vom englischen Maler Robert Barker erfunden und 
unter dem Begriff „Panorama“ als Patent 1787 angemeldet. Um dieses überdimensionale 
Landschaftspanorama zu präsentieren, musste baulich eine rotundenartige Situation 
geschaffen werden, um eine dreidimensionale Scheinwelt für den im Zentrum eines 
zylinderartigen Raumes positionierten Bildbetrachter hervorzurufen. Gesteigert wird die 
Wirkung noch durch genau geplante Beleuchtungseffekte. Das Panorama mit seiner 
Gesamtraumdarstellung wurde  in ganz Europa eingesetzt, zuerst um die verschiedensten 
Städte zu visualisieren, so auch in Salzburg, wo Johann Michael Sattler gemeinsam mit 
anderen Malern 1825-1829 ein „Salzburg-Panorama“ (Abb.78) schuf; später wurden die 
Themen der Panoramen ausgeweitet auf historische Begebenheiten, die Darstellung 
exotischer Länder und auf christliche Motive wie z.B. Kreuzigungspanoramen.294 
Begriffsgeschichtlich gesehen ist das Panorama eine konsequente Erweiterung einer irdischen 
Überblickslandschaft – vom normalen Bildformat zu übergroßen Bilddimensionen – die 
durchgehend den ganzen zylindrischen Raum ausfüllen und daher ein unbegrenztes 
Raumerlebnis für den Betrachter ermöglichen. 
 
Der Gebrauch des Begriffes Weltlandschaft als Metapher im Sinne einer Welterklärung: 
Viele Weltlandschaften, die in der Literatur als solche bezeichnet werden, sind als Metapher 
gemeint und zwar im Sinne einer Welterklärung. So sah Martina Pippal im berühmten 
„Utrechter Psalter“ (Abb.79) eine Weltlandschaft abgebildet. Aber erst im literarischen 
Kontext gesehen wird die Bezeichnung Weltlandschaft für diese frühe Buchmalerei 
verständlich gemacht:  
 
Der Zeichner des Utrechter Psalters schuf als virtuelle Welt, in der alles – das auf den 
unterschiedlichsten zeitlichen und örtlichen Ebenen Ablaufende sowie das auf den 
verborgenen geistigen Ebenen Situierte und zu dem das Eingreifen Gottes und seiner Diener 
– Platz hat. Mit anderen Worten: Die scheinbar der Wirklichkeit abgeschauten, de facto an 
antiken Vorlagen orientierten „Weltlandschaften“ halten die Welt der sichtbaren Dinge, das 
dahinter auf der geistigen Ebene Verborgene und die Interaktion zwischen diesen beiden 
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„Welten“ zusammen, wodurch aber Gott und seine Engel innerbildlich zu „Mitspielern“ im 
irdischen Schauspiel degradiert werden, was an die Rolle der Götter, wie sie die 
Homer’schen Epen festgelegt haben, erinnert. So gesehen, haftet auch den Zeichnungen des 
Utrechter Psalters trotz aller hermeneutischen Anstrengungen etwas Profanes an.295 
 
Diese Art des Begriffsgebrauches zeigt eine hermeneutische Herangehensweise, das heißt, der 
Verwender des Terminus Weltlandschaft muss erklären, warum er diesen Begriff auf eine 
Landschaft anwendet, die nicht unbedingt den Kriterien einer Weltlandschaft entspricht. 
Durch das „In-Anführungszeichensetzen“ des Wortes Weltlandschaft, wie z.B. bei Pippals 
Beitrag, wird gleichsam von der Autorin darauf hingewiesen, dass der Terminus einer 
genauen Prüfung nach festgesetzten Kriterien, die einen Fachbegriff normalerweise erklären, 
nicht standhält. Deswegen setzen viele Anwender des Wortes Weltlandschaft ein 
Anführungszeichen bei diesem Begriff, um die Unschärfe des Terminus zu dokumentieren 
und so die Deutungsmöglichkeiten des Wortes zu verbreitern. Das Bild im Kontext mit der 
Literatur im Sinne einer philosophischen Deutung macht dann tatsächlich den verwendeten 
Begriff Weltlandschaft glaubhaft. Diese geistig legitimierte Weltlandschaftserklärung wird 
schließlich auch auf abstrakte Kunst, wie z.B. auf Kandinskys „Romantische Landschaft“ 
(Abb.29) angewandt.  
Auch die berühmten Stadtansichten von Oskar Kokoschka, wie z.B. „Blick auf Prag“ (Abb.3) 
wurden in der Literatur als Weltlandschaft gedeutet. In diesem Fall wurde ihre Bezeichnung 
vom Künstler selbst sinngemäß, ohne den Terminus zu benutzen, vorgenommen:  
 
Ich habe in den vier Jahren zwischen 1934 und Herbst 1938 sechzehn Landschaften gemalt, 
meist in Prag von immer neuen Stellen aus, von wo ich einen Blick auf die Moldau gewinnen 
konnte; den dieser Fluss hat mich, wie die Themse, bezaubert […] Prag habe ich gerne 
gemalt, nicht etwa in der Absicht, topographische Schilderungen zu geben oder im 
impressionistischen Stil Augenblicke festzuhalten, sondern deshalb, weil heute Städte auf 
Sand gebaut sind und deren Bewohner weder Vergangenheit bewahren, noch sich einer 
Zukunft bewusst sind.296 
 
Oskar Kokoschka zeigte durch seine Erklärung eine zweite Sinnebene auf, die man in einer 
normalen Stadtansicht nicht vermuten würde. Prag wird auf diese Weise allegorisiert in einer 
überzeitlichen Dimension gezeigt, die an die Vergänglichkeit des menschlichen Daseins 
erinnert.  
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Die in dieser Arbeit vorgenommenen Unterscheidungen der verschiedenen Weltlandschaften, 
nämlich die Patinir’sche Weltlandschaft, die irdische Weltlandschaft und die Weltlandschaft 
als Metapher einer „Welterklärung“, ergeben sich aus den verschiedensten Beiträgen zum 
Terminus Weltlandschaft. Der Umstand, dass viele namhafte Kunsthistoriker sich mit der 
Weltlandschaft befassten, zeigt die große Faszination, die von dieser Art der 
Landschaftsdarstellung ausgeht. Dieses Faszinosum erklärt sich einerseits aus dem Genuss 
des Schauens, anderseits aus dem gedanklichen Bezug im Sinne einer „Welterklärung“: die 
Welt soll als Ganzes begriffen werden. Diese Welterklärung wird durch verschiedenste 
Denkmuster erreicht, die der Bildbetrachter aber nur durch subjektives Empfinden 
entschlüsseln kann.  
Begriffsgeschichtlich gesehen wurden die Traumlandschaften Patinirs durch die 
Bildbeschreibung von Kunsthistorikern des 20. Jahrhunderts zum Ausgangpunkt des 
Terminus Weltlandschaft, aber durch ständige Deutungs- und Begriffserweiterungen, die bis 
in die Gegenwart reichen, wurde die Bandbreite des Begriffes Weltlandschaft so erweitert, 
dass bereits eine philosophische „Welterklärungsdimension“ alle Eingrenzungsversuche 
unmöglich macht – die Weltlandschaft wird damit in den Rang einer eigenen Denkkategorie 
erhoben.297  
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Abstract: 
Verfasser          Harald Stegmüller 
Titel                  Kritische Auseinandersetzung mit dem Terminus Weltlandschaft. 
Umfang            124 Seiten 
Typ                   Magisterarbeit am Institut für Kunstgeschichte der Universität Wien 
Ort, Jahr           Wien, 2011 
BegutachterIn   Univ. Prof. Dr. Monika Dachs-Nickel 
Fachbereich      
Schlagwörter     Weltlandschaft, Entwicklung der Landschaftsmalerei, Niederländische 
                          Malerei um 1500. 
 
Der kunsthistorische Begriff Weltlandschaft wird von der Wissenschaft bzw. auch von 
Künstlern der Gegenwart oft verwendet, um eine bestimmte Landschaftsdarstellung bzw. 
einen bestimmten Landschaftstypus zu beschreiben. Diese Diplomarbeit thematisiert die 
Problematik, dass einem wissenschaftlichen Fachbegriff, wie die „Weltlandschaft“ einer ist, 
oft keine genaue Definition zu Grunde liegt. Es fehlen gewissermaßen bestimmte Kriterien, 
die den Terminus genau abgrenzen. Die Arbeit setzt sich daher auch mit der 
Begriffsgeschichte des Terminus auseinander, denn schon begriffsgeschichtlich ist 
festzustellen, dass seit der ersten Erwähnung des Wortes „Weltlandschaft“ im Jahre 1905, 
ständig neue Kriterien, die manchmal den bereits aufgestellten Begriffsdefinitionen teilweise 
entgegengesetzt sind, genannt wurden. Diese Arbeit soll das Phänomen aufzeigen, dass auch 
ein wissenschaftlicher Begriff einem ständigen Wandel unterworfen sein kann und so 
dementsprechend vielseitig anwendbar gemacht wird. Damit eröffnen sich verschiedene 
Deutungsmöglichkeiten, die den Terminus Weltlandschaft den Charakter einer Denkkategorie 
verleihen.  
Der kunsthistorische Begriff Weltlandschaft ist eingebettet in die Begriffsgeschichte des 
Terminus Landschaftsmalerei. Kunsthistoriker des  beginnenden 20. Jahrhunderts prägten den 
Begriff Weltlandschaft und brachten ihn in Bezug zur niederländischen Malerei um 1500, 
besonders aber mit dem Maler Joachim Patinir. 
Die Erfindung der Weltlandschaft fiel zusammen mit der autonomen Bildform „Landschaft“, 
d.h. in der Umbruchzeit um 1500, also vom Mittelalter in die beginnende Neuzeit, entwickelte 
der Mensch im Allgemeinen und der Künstler im Besonderen ein  neues Bewusstsein für die 
Natur. So wurde die Landschaft als allein bildwürdiges Thema begriffen und so zum 
projektiven Bild, welches menschliche Gefühle wie Hoffnung oder Sehnsucht, beim 
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Betrachter evozieren soll. Diese emotionalisierte Naturabbildung spielte eine wesentliche 
Rolle bei der Beschreibung bzw. Definition der ersten Weltlandschaften. Die Natur als 
Produkt des theoretischen Geistes führte zur Erfindung der Landschaftsmalerei im 
Allgemeinen und der Weltlandschaft im Besonderen. Da die Art der Darstellung eines 
Raumes immer auch einen Ausdruck der geistigen bzw. philosophischen Grundgedanken 
widerspiegelt, ist daher ideengeschichtlich besonders die „Weltlandschaft“ ein sehr ergiebiges 
Feld, wurde doch hier bewusst der seit Jahrhunderten festgesetzte Kanon der christlichen 
Bilderwelt verlassen. Diese neu entdeckte Welt wurde von selbstbewussten Künstlern der 
beginnenden Neuzeit in ihren Bildern verarbeitet; es überrascht daher nicht, dass 
Ausnahmekünstler wie Leonardo da Vinci oder Albrecht Dürer maßgeblichen Anteil am 
autonomen Landschaftsbild hatten. Aufbauend darauf schuf dann Joachim Patinir die 
sogenannte Weltlandschaft. So wurde der Begriff Weltlandschaft schon im beginnenden 20. 
Jahrhundert immer mit dem Maler Joachim Patinir in Bezug gebracht. Auf Patinir aufbauend 
wurde der Landschaftstypus „Weltlandschaft“ von vielen Künstlern, wie z.B. Pieter Bruegel 
der Ältere, weiterentwickelt, diese Entwicklung ging dann von der Romantik bis in die 
Gegenwart. Dementsprechend schwierig wurde und wird es, eine genaue Begriffsdefinition 
der „Weltlandschaft“ zu formulieren.  
Die heutige Wissenschaft verwendet den Begriff Weltlandschaft daher eher im Sinne einer 
Denkkategorie, die sich allerdings nicht mit rein formalen Kriterien beschreiben lässt; 
dementsprechend kann und wird der Terminus „Weltlandschaft“ auch sehr individuell bzw. 
frei eingesetzt. 
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